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« Je vous remercie de m'avoir fait signe; au- 
jourd’hui j'y ai pris un réel intérêt. Sans vouloir 
vous flatter, je trouve que ce spectacle présente beau- 
coup de qualités. 

— Je n’y Suis pour rien, vous n'avez pas de com- 
pliments à me faire, répondit le vieillard, visiblement 
enchanté... Je vous ai invité parce que je trouve que 
vous devez avoir vu cela, même si vous vous en- 
nuyez. » 


Tanizaki Junichirô, le Goût des orties, p. 54, 
Paris 1959, tr. de S. Regnault-Gatier et Anzaï Kazuo. 


_ Je tiens à remercier la Japan Society for Promotion of Science, qui m'a invité à séjourner pendant deux 
mois au Japon, le C.N.R.S., qui m'a payé les frais de voyage, mademoiselle Anne-Marie Bouchy et madame 
Berthier-Caillet, ethnologues, qui ont avec dévouement et gentillesse remédié à mon ignorance du japonais, et 
tous les marionnettistes qui ont bien voulu me donner des renseignements Sur leur art, me laisser assister à 
leurs spectacles et répétitions. Je conserve un souvenir de gratitude particulièrement émue pour monsieur U- 
shida, du ministère de l'Education, pour monsieur le Professeur Gorai Shigeru et pour monsieur Kawajiri Tai- 


Ji; sans eux, je n'aurais jamais pu voir tant, et leur patience fut à toute épreuve. 


Médium en transe évoquant des esprits au moyen de deux poupées (CI. Théâtre National). 


CHAPITRE I 


Le théâtre de marionnettes japonais a une origine 
religieuse et l’ancêtre des poupées est une branche 
d’arbre. En effet la marionnette est issue de la 
branche dont se servent les prêtres shintô pour faire 
venir une divinité et qui est le support matériel per- 
mettant à l’esprit de « s’incarner », de venir parmi 
les humains. Le prêtre se sert aussi d’un bâton, 
maintenant orné de bandes de papier blanc, mais ja- 
dis entouré de morceaux de tissu blanc. Ce bâton a 
trois fonctions : il est la divinité ; c’est en lui qu’elle 
descend à l’appel du prêtre ; deuxièmement c’est un 
bâton magique capable de chasser les mauvaises in- 
fluences justement parce qu’il est le siège de la divi- 
nité faste ;: et troisièmement c’est une offrande puis- 
que les morceaux de tissu qui y étaient accrochés 
étaient offerts à la divinité ; mais il n’en reste le plus 
souvent que le symbole sous forme de bandes de pa- 
pier. 


Après ce simple bâton, à l’étape suivante un pas 
fut fait vers le réalisme avec d’une part le phallus en 
bois, que l’on retrouve dans beaucoup de cultes pay- 
sans encore aujourd’hui dans les campagnes japonai- 
ses : et d’autre part le bâton des médiums compor- 
tant à son sommet une petite tête à peine esquissée, 
en tissu ou sculptée. Ce sont là deux formes différen- 
tes d’un même objet rituel. En effet dans les deux 
cas, il s’agit d’invoquer les dieux pour obtenir la 
prospérité et la fécondité. Le bâton primitif a donc 
été sculpté pour lui donner l’apparence de attribut 
par excellence de la fécondité, le phallus. Et par ail- 
leurs les médiums, qui font descendre une divinité ou 
l’âme d’un ancêtre mort pour pouvoir l’interroger et 
le prier, ont personnifié leur bâton en donnant la 
forme d’une petite tête à l’une de ses extrémités. Des 
représentations du sexe féminin ont aussi été asso- 
ciées aux rites fécondants, mais par leur forme mê- 
me, elles n’ont aucun rapport avec les marionnettes. 


Le bâton des médiums est donc la première. forme 
des marionnettes japonaises. Les miko ou médiums 
s’en servent encore dans le nord du Japon au cours 
de leurs consultations oraculaires. Elles utilisent sou- 
vent trois personnages différents : l’une représente 
une jeune fille; une autre porte un chapeau pointu 
comme celui des prêtres shintô, c’est Île père de Îa 


jeune fille : et la dernière a une tête de cheval. Ces 
trois poupées, simples bouts de bois avec une tête 
sculptée et des morceaux de tissu autour, évoquent 
les personnages du mythe racontant l’origine des vers 
à soie, mythe qui vient de Chine. Un père avait une 
fille qui prit comme amant un cheval divin et c’est 
de leur union que naquirent les vers à soie. Le père, 
furieux de voir sa fille faire l’amour avec un animal, 
tua le cheval. La fille respecta alors les instructions 
de son amant, lui enleva sa peau, la jeta sur ses 
épaules, et c’est ainsi qu’elle s’éleva dans le ciel. À 
l'heure actuelle des médiums se servent de ces trois 
bâtons ornés d’une tête pour pouvoir consulter les 
esprits en général, même s’ils n’ont aucun rapport 
avec les vers à soie, ou les trois personnages repré- 
sentés. En effet il semble qu’à l’origine les dieux aus- 
si bien que les âmes des ancêtres n’étaient pas per- 
sonnifiés. À la limite on ne distinguait même pas les 
âmes des morts des divinités. On n’invoquait que les 
forces surnaturelles en général. On ne distinguait par- 
mi elles que tel ou tel aspect (la fécondité, la guéri- 
son, l’écartement des maléfices) que les fidèles vou- 
laient plus particulièrement voir se manifester, sans 
qu’il y ait une véritable diversification avec pour cha- 
cun d’eux une divinité propre. Ce n’est que plus tard 
que des distinctions se sont établies entre les dieux et 
que chacun s’est vu attribuer un mythe particulier, 
mais d’origine étrangère, sans doute chinoise, et en- 
core aujourd’hui ces mythes sont interchangeables 
dans l'esprit des fidèles ; ils varient d’un lieu à l’au- 
tre, seule la fonction du ou des dieux compte et elle 
est générale. De la même façon les trois personnages 
bien précis du mythe sur la naissance des vers à soie 
servent aux médiums pour faire venir n’importe quel 
esprit. En somme il s’agit d’un système religieux pri- 
mitif qui ne reconnaît les dieux et les esprits que 
comme un ensemble indifférencié ; et ce système est 
demeuré tel aujourd’hui avec la nuance que des my- 
thes particuliers sont venus se greffer pour personna- 
liser ces divinités ; mais cette révolution reste secon- 
daire par rapport à la conception ancienne unitaire. 


En même temps que les dieux se sont vus dotés 
d’une histoire, à côté du bâton primitif, sont ensuite 
apparues de véritables poupées, sans doute d’abord 
importées de Corée. Les croyances primitives 
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n’avaient pas besoin de ce souci réaliste, Ce fut un 
apport extérieur, comme une modernisation, un perfec- 
tionnement ; mais qui allait modifier le caractère de 
la représentation. Du jour où celle-ci utilisa non plus 
un bâton magique, mais une forme réaliste d’un 
corps humain, elle allait servir autant à représenter 
les hommes qu’à évoquer les dieux, et le passage se 
fit d’un rituel à un théâtre. 


Certes les poupées ont aussi gardé un aspect reli- 
gieux. Outre les médiums du nord, aujourd’hui enco- 
re sur l’île de Shikoku, près d’Awaiïiseda, il reste un 
marionnettiste qui se sert de quatre marionnettes 
pour faire venir les dieux. Au moment du nouvel an, 
il va de foyer en foyer et il fait danser ses poupées 
en récitant des invocations, tandis qu’un assistant 
donne le rythme avec un tambour à deux faces en 
forme de sablier. Ces quatre poupées viennent succes- 
sivement représenter les Trois Vieillards et Ebisu. 
D’après les croyances japonaises, à l’origine existait 
Manzai (Dix mille Ans), qui se perd dans la profon- 
deur du temps. Les Trois Vieillards sont ses descen- 
dants ; ce sont Okina (Vieillard), Senzai (Mille Ans), 
et San Basô, « le Troisième ». Okina et Senzai sont 
liés à la couleur blanche et apportent la fertilité. San 
Basô est associé à la couleur noire et chasse les malé- 
fices. Les têtes de marionnettes ne représentent pas 
du tout des vieillards (cf. la photo) ; mais au cours 
de la danse on met parfois un masque blanc de vieil- 
lard sur la tête d’Okina ou un masque noir sur celle 
de San Basô. Okina porte un chapeau pointu comme 
ceux des prêtres shinto, Senzai un chapeau plat et 
rectangulaire dont la pointe est tournée vers l’arriè- 
re ; San Basô a une tête articulée dont les yeux et la 
bouche peuvent s’ouvrir et se fermer. 


Si ces danses religieuses sont très anciennes, le type 
de poupées employé est lui beaucoup plus tardif ; il 
nous intéresse particulièrement car il est l’ancêtre des 
marionnettes du bunraku. La poupée pour Ebisu 
comporte une tête ronde assez joyeuse qui peut ho- 
cher, mais dont les parties ne sont pas articulées. 
Ebisu appartient au groupe des sept divinités du bon- 
heur, dont les autres sont Daikoku-ten, Bishamon- 
ten, Benzai-ten (la seule divinité féminine du groupe), 
Hotei (en fait Maitreya, le Bouddha du futur), Fuku- 
rokuju (dont le nom est formé de trois caractères 
chinois désignant les divinités stellaires du bonheur, 
de la réussite et de la longévité) et Jurôjin (divinité 
de la longévité). Ebisu apporte la prospérité et le 
plaisir. Il est souvent représenté avec une canne à 
pêche attrapant une dorade, car le mot pour dorade 
est homonyme de la dernière syllabe de celui qui dési- 
gne la félicité, medetai. C’est une divinité venue d’au- 
delà de la mer qui a été utilisée pour personnifier 
les puissances bénéfiques. 


Jadis ces danses étaient accomplies par des magi- 
ciens, les shin shi, mais les marionnettetistes les ont 
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Marionnettiste manipulant la poupée représentant 
Okina, le Vieillard (île de Shikoku) 


Ebisu (île de Shikoku) 
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Senzai (île de Shikoku) 


remplacés. Le théâtre de nô et celui de poupées sont 
nés l’un et l’autre des danses religieuses : le nô a été 
élaboré à partir de la danse d’Okina en englobant 
des danses bouddhiques ; il est issu des mêmes 
croyances religieuses. C’est pourquoi dans l’un et 
l’autre on retrouve la danse de San Basô. Il est in- 
juste de dire que la danse de San Basô, que l’on re- 
trouve dans le théâtre de marionnettes, est imitée du 
nô. NÔ et théâtre de poupées ont des ressemblances 
et se sont influencés mutuellement parce qu’ils étaient 
tous deux nés des mêmes rites. 


Cette danse des Trois Vieillards et d’Ebisu est pra- 
tiquée au moment du nouvel an par le marionnettis- 
te, héritier du magicien antique. Il se rend dans cha- 
cune des maisons qui l’ont convoqué et cette tournée 
lui prend jusqu’à deux mois. Mais ce n’est qu'après 
son passage que la famille considère que pour elle la 
nouvelle année a commencé. Chacun a mis des vête- 
ments neufs pour attendre le marionnettiste, ou plu- 
tôt les divinités. Certaines personnes demandent par- 
fois au marionnettiste de prolonger la danse, c’est-à- 
dire la présence du dieu, pour qu’elles puissent conti- 
nuer à prier. Les contributions des fidèles sont volon- 
taires. Jadis elles prenaient la forme d’un don de riz, 
mais maintenant l’argent liquide est jugé plus prati- 
que. Le marionnettiste porte deux caisses sur une pa- 
lanche : l’une contient les quatre marionnettes et les 
accessoires (masque des poupées et tambour) ; l’autre 
est destinée au riz donné en offrande aux dieux, qui 
est en même temps le salaire du marionnettiste. Ce 
rite était aussi accompli sur commande à n’importe 
quel moment de l’année pour le défrichement d’un 
champ, la construction d’un bateau, Île creusement 
d’un puits. 
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Dans la plupart des spectacles de marionnettes, 1l 
reste des traces de ces anciennes danses religieuses. 
Elles sont par exemple encore jouées par les marion- 
nettistes d’Anori, près d’Ise, au moment de la. fête 
du temple pour amener la prospérité sur le village ; 
mais ce m’est plus qu’une introduction au spectacle. 
Puisque c’est le rite et l’appel aux forces bénéfiques 
qui sont importants, plutôt que la personnification de 
telle divinité ou de telle autre, ailleurs San Basô est 
seul resté quand cette danse propitiatoire n’a plus été 
qu’une introduction à un spectacle de marionnettes 
destinée à s’assurer l’aide des dieux pour une série de 
représentations. C’est pourquoi San Basô a dès lors 
monopolisé les caractères répartis entre les Trois 
Vieillards. Avec un visage blanc, il est devenu celui 
qui apporte le bonheur et, porteur d’un masque noir, 
il a aussi gardé son caractère d’exorciste contre les 
maléfices. Grâce à l'articulation des yeux et de la 
bouche, il a également pris le visage grotesque et hi- 
lare d’Ebisu, car le rire possède en lui-même le pou- 
voir de dissiper les forces ténébreuses de l’inconnu. 


Cette évolution se retrouve dans le théâtre de nû. 
Ici c’est Okina le dieu protecteur, reconnu comme 
l'ancêtre du nô, qui a repris les rôles jadis répartis 
entre plusieurs divinités ; il porte ainsi alternative- 
ment un masque noir et un masque blanc pour assu- 
mer sa double fonction de chasseur de maléfices et 
de donateur de bonheur. 


Nous avons déjà signalé que le bâton primitif était 
devenu poupée et aussi phallus. Ce double aspect se 
retrouve dans certaines régions du Japon, où l’on jet- 
te une poupée phallique parmi les spectateurs ; les 
femmes se la disputent et celle qui l’emporte sera en- 
ceinte dans l’année qui suit. À l’île de Sado, une for- 
me spéciale de théâtre de marionnettes, le noroma 
ningyÔô, garde cet aspect phallique. Quatre marionnet- 
tes servent pour jouer une courte pièce qui se termi- 
ne toujours de la même façon : Kinosuke, le sexe en 
érection, pisse sur le public. L’histoire la plus célèbre 
du répertoire et qui a servi de modèle aux autres 
s’inspire de la légende sur l’introduction du théâtre 
de poupées à Sado. Un maître religieux aurait envoyé 
son disciple à Kyôto chercher une statue ; le sculp- 
teur n’ayant pu réaliser la commande, se fait passer 
pour la statue ; quand le disciple berné rapporte cette 
statue vivante, son maître se met en colère et le chas- 
se. Mais le sculpteur resta à Sado et c’est lui qui au- 
rait fabriqué les premières marionnettes. Le théâtre 
va reprendre l’histoire en y mêlant un ancien culte 
phallique. Un paysans riche décide de partir en pèleri- 
nage à l’île de Shikoku. Avant de se mettre en route, 
il confie ses biens à sa femme et lui recommande de 
ne pas introduire chez elle le pénis des voisins. Sa 
femme lui demande de lui rapporter de son voyage 
une statue vivante de Jizô, bodhisattva populaire pro- 
tecteur des enfants et des chemins. En passant à 
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Tête du sculpteur, à gauche, et de Kinosuke, à droite (île de Sado) 


Tête du paysan et de sa femme (île de Sado) 
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Kinosuke et le sculpteur (île de Sado) 


Kyôto, le mari va trouver un sculpteur et le prie 
donc de lui réaliser une statue vivante de Jizô. L’ar- 
tisan commence par dire que c’est impossible, mais 
comme le paysan est décidé à payer n’importe quel 
prix, il accepte et lui demande trente lingots d’argent 
en arrhes. Le paysan verse l’argent et dit qu’il repas- 
sera en revenant de Shikoku prendre livraison de la 
statue et régler le reste du prix convenu. Le sculp- 
teur, qui ne sait maintenant comment faire, va trou- 
ver Kinosuke, l’idiot du quartier, et lui demande 
d’incarner la statue de Jizô. Il lui explique qu’il ne 
devra ni manger, ni boire, ni pisser en face du pay- 
san. Kinosuke n’est pas enthousiaste. Le sculpteur lui 
propose un lingot pour sa peine, mais Kinosuke refu- 
se. Il n’accepte que lorsque on lui offre soixante-dix 
pièces de monnaie, ce qui lui paraît un chiffre bien 
plus élevé, alors qu’il faut cent pièces pour faire un 
lingot. Le paysan revient et, après avoir payé ce qu’il 
devait encore, il emmène Kinosuke sur son dos. Une 
fois de retour à Sado, il apporte la soi-disant statue 
à sa femme, qui trouve le cadeau bizarre. Le couple 
veut ensuite faire des offrandes à la divinité et lui 
demande ce qu’elle voudrait en offrande. Kinosuke 
réclame d’abord des pastèques, puis une jolie fille et 
finalement du poisson. Le paysan comprend alors en- 
fin qu’il a été trompé, car Jizô étant un bodhisattva, 
ne mange n1 viande, ni poisson. Il se précipite sur Kino- 
suke pour le battre, lui arrache son manteau : à ce 
moment-là, la poupée, toute nue, le sexe dressé, se 
met à uriner sur le public. Jadis les femmes se préci- 
pitaient pour être arrosées, car cela devait leur per- 
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mettre de concevoir. En fait un marionnettiste souffle 
simplement de l’eau par un tuyau qui passe par le 
milieu du sexe, sculpté en bois. 


Une autre scénette du même type de théâtre racon- 
te que le paysan riche devait garder son champ de 
riz contre les renards, qui venaient lui voler sa récol- 
te. (Le renard est ambigu : il est le messager ou l’in- 
carnation du dieu du riz et un voleur de riz.) Donc 
tous les soirs, le paysan part passer la nuit dans ses 
champs. Un jour il doit aller à une réunion et il de- 
mande à Kinosuke de le remplacer. La même plaisan- 
terie est de nouveau utilisée : Kinosuke refuse pour 
un lingot, mais accepte pour soixante-dix pièces d’ar- 
gent. La femme du paysan, cette nuit-là, va voir si 
Kinosuke fait bien son travail de gardien ; mais lui la 
prend pour un renard et la bat. Sur ces entrefaites, 
le paysan revient. Furieux de voir Kinosuke maltrai- 
ter sa femme, il s’élance à son secours, arrache le 
manteau de Kinosuke, qui se met alors à pisser sur 
les spectateurs. Ces pièces, qui sont jouées dans les 
villages lors de la fête du temple et qui sont une of- 
frande aux divinités et aux ancêtres, ont pour but 
d'associer le rire qui chasse les maléfices aux cultes 
phalliques, qui assurent la fécondité. Même si main- 
tenant, on n’y voit plus qu’un spectacle comique tra- 
ditionnel, il est encore possible d’y discerner des tra- 
ces de l’origine religieuse. 


Près de Nakatsu, dans le département de Oita, sur 
l’île de Kyû-shû, il est encore possible de voir les 


plus anciennes marionnettes japonaises. Ce sont des 
poupées en bois aux jambes et bras ballants. Une des 
jambes est prolongée pour former une poignée par la- 
quelle le marionnettiste tient la marionnette. Une fi- 
celle est fixée à chaque épaule : les bras se lèvent 
lorsqu’on tire sur ces deux ficelles réunies ensemble. 
Ce sont les mêmes poupées que celles retrouvées dans 
un palais près de Nara, qui remonteraient au VII: siècle 
et qui seraient originaires de Corée. C’est avec ce ty- 
pe de marionnettes que le passage s’est fait d’un rite 
religieux à un spectacle. À Kôjo, les représentations 
n’ont lieu que tous les trois ans, sur une scène cons- 
truite en face du temple. Les manipulateurs sont vê- 
tus de blanc ; ils sont un peu comme les assistants 
du prêtre. Les vêtements des poupées sont offerts par 
les familles où est né un premier fils, pour lui assu- 
rer de grandir en bonne santé. Sur le pilier de droite 
(par rapport au public), à l’avant de la scène, sont 
accrochés, l’un au-dessus de l’autre, deux masques de 
démons, un peint en rouge pour l’ouest, l’autre peint 
en blanc pour l’est. 


Une autre poupée vient faire un rite de purification 


en aspergeant les alentours avec une branche trempée 
dans de l’eau. Ensuite deux têtes de lion, modèles en 


Façon de manipuler les poupées de Nakatsu 


réduction de celles qui sont employées pour la danse 
du lion, après quelques mouvements de danse, sont 
accrochées au pilier gauche à l’avant de la scène. 
Puis deux petites poupées à gaine, qui représentent 
l'étoile du matin et de l’est, l’autre l’étoile du soir et 
de l’ouest, viennent se placer au pied du pilier gau- 
che, sous les masques de lion, et vont assister de là 
au spectacle. 


Après ce rituel accompli en introduction par des 
marionnettes, commence la représentation proprement 
dite. Elle comprend deux parties : des danses du gen- 
re bugaku, anciennes danses encore conservées à la 
cour impériale et dans certains temples shintô ; et un 
combat entre des lutteurs de sumô. Pour les danses 
de bugaku, l'orchestre fait d’abord son entrée : 
joueurs de grand et petit tambours, de flûte, d’orgue 
à bouche, de cymbale ; cependant un orchestre de 
trois musiciens (flûte, tambour et dôbanshi, sortes de 
cymbales), caché derrière le rideau du fond de scène, 
joue pour fournir le son aux poupées. Un palanquin 
est apporté, les lumières sont allumées et des groupes 
de dieux viennent successivement danser : deux guer- 
riers portant chacun un sabre, deux déesses (danse au 
cours de laquelle le prêtre du temple récite une priè- 
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Le dieu Sumiyoshi renverse les dieux malfaisants (Nakatsu) (cl. Théâtre national) 


re), un dieu au visage recouvert de papier blanc et fi- 
nalement deux autres dieux. Pour chacune de ces 
danses, le rythme est d’abord calme et lent, tandis 
que les marionnettes se placent, il s’accélère pendant 
la danse proprement dite, puis se ralentit de nouveau 
pendant que les poupées se retirent. 


Prennent place ensuite les combats de sumô entre 
poupées représentant des lutteurs nus et portant seu- 
lement un cache-sexe. C’est la lutte entre les dieux de 
l’est et ceux de l’ouest, de la gauche et de la droite, 
du matin et du soir. Les deux poupées qui représen- 
tent l’étoile du matin et celle du soir suivent les com- 
bats et quand leur camp est vainqueur, elles font mi- 
ne de se réjouir, quand leur camp est vaincu, elles 
baissent la tête. Le groupe de l’est et de la droite 
(par rapport aux spectateurs) qui représente les dieux 
néfastes, va l’emporter quand survient le dieu Sumi- 
yoshi, protecteur des trajets en mer, sous les traits 
d’une petite poupée peinte en noir. À lui tout seul, il 
renverse tout le groupe des dieux mauvais et assure 
finalement la victoire au camp de l’ouest et aux 
dieux bienveillants. 


Avec ces poupées très réalistes, dont la manipula- 
tion est très limitée, puisqu’on peut seulement leur 


14 


faire lever les bras, le passage est visible d’un rite à 
un spectacle. Les anciennes luttes rituelles, accomplies 
par des poupées ou par des hommes, sont devenues 
des représentations destinées à distraire les assistants : 
et il en est de même pour les danses de bugaku. 
Ainsi avec les poupées de Nakatsu, reste un exemple 
d’un rite qui est déjà un spectacle : le théâtre de ma- 
rionnettes est né. Au début, comme c’est encore le 
cas à Koj]jô, il évoque des mythes ou des rites et c’est 
un spectacle dont la fonction autant que l’origine est 
religieuse ; c’est une offrande aux dieux ; on distrait 
les esprits avant de distraire les humains pour s’assu- 
rer leur bienveillance. Mais créé pour le plaisir des 
dieux, le théâtre de marionnettes servira ensuite aussi 
à charmer le public humain. A Obari et Takaoka, au 
nord de Tôkyô, les grandes marionnettes que l’on 
fait évoluer en l’air au milieu des pétards et des feux 
de Bengale pour évoquer des légendes ont exactement 
la même fonction de spectacle et de rite. Le Bunraku 
joué par les pêcheurs d’Anori reprend une technique 
théâtrale très poussée et beaucoup plus tardive. Il ne 
s’agit plus de danses ou de la simple évocation d’une 
légende, mais de véritables pièces dont l’histoire n’a 
plus aucun lien avec la religion. Mais ces marionnet- 
tistes amateurs ne jouent que pour la fête du temple, 
en l’honneur des esprits, pour leur demander d’assu- 


Masques accrochés au pilier de l’avant-scène (Nakatsu 


rer une bonne pêche au cours de l’année. C’est là 
une étape suivante. Ici la représentation a encore une 
fonction rituelle, mais le spectacle proprement dit 
n’a plus rien de religieux. 


Avec l’utilisation des marionnettes pour jouer un 
spectacle, deux phénomènes opposés se produisent. 
Tandis que la technique de la manipulation et la mi- 
se en scène d’une véritable histoire vont aller en se 
développant, le contenu religieux va aller en s’atro- 
phiant. Plus il s’agit d’une vrai pièce de théâtre, et 
non plus seulement d’un rite ou d’une danse, plus 
l’aspect religieux se réduit. Les marionnettes, qui 
étaient au départ de simples bouts de bois avec une 
tête à peine esquissée et qui servaient aux médiums 
pour évoquer les dieux, sont devenues les grandes 
poupées du bunraku entièrement articulées qui néces- 
sitent trois manipulateurs et dont les spectacles rivali- 
sent avec le théâtre d’acteurs. À part la danse de San 
Basô jouée au début d’une série de représentations 
pendant que le public s’installe pour maintenir une an- 
cienne tradition, le théâtre de marionnettes est deve- 
nu parallèlement un spectacle qui n’a plus rien de re- 
ligieux ; c’est une forme d’art que l’on montre dans 
des théâtres et non plus seulement dans des temples. 
Au fur et à mesure que le contenu religieux s’ame- 
nuisait, le souci esthétique augmentait, comme si l’art 
reprenait à son compte la place de la religion. 
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Joueur d’orgue à bouche pour l’orchestre de bugaku Le dieu Sumiyoshi (Nakatsu) 
(Nakatsu) 


Le même principe se retrouve dans l’évolution du 
répertoire. Les médiums en transe agitent leurs pou- 
pées ; mais le mythe sur l’origine des vers à soie 
n’est pas joué, ni même évoqué ; ce sont simplement 
les personnages qui sont utilisés pour faire parler 
l’oracle. Au deuxième stade, avec des marionnettes 
beaucoup plus élaborées, comme celles des Trois 
Vieillards et d’Ebisu, le spectacle consiste en une 
danse avec invocations ; un élément esthétique appa- 
raît déjà à côté de la fonction religieuse. La danse de 
San Basô consiste fondamentalement en une sorte de 
piétinement, car il faut faire rentrer sous terre les 
maléfices et les écraser. Mais la musique d’accompa- 
gnement a entraîné l’apparition d’un certain esthétis- 
me. La danse en effet a, comme les marionnettes, 
une origine religieuse, à partir de laquelle s’est déve- 
loppé un art: quand Amaterasu, la déesse du soleil, 
s’est retirée dans une grotte, c’est-à-dire quand elle 
est morte, c’est par la danse que les autres dieux 
ont pu la faire sortir, c’est-à-dire la ressusciter. La 
danse et son rythme ont donc pouvoir sur ce qui est 
le néfaste et l’impur par excellence, la mort. La dan- 
se, c’est aussi la pulsation même du rythme de la fé- 
condité. C’est justement à cause de cette origine reli- 
gieuse qui lui donne son prestige qu’elle a pu devenir 
un art si important qui a survécu en dehors de la re- 
ligion ; et le théâtre de marionnettes en gardera les 
mouvements, le rythme même, quand il ne servira 
plus seulement à jouer des danses mais à représenter 
de véritables histoires. 


Du rite à la danse, de la danse au théâtre, le troi- 
sième stade fut la mise en scène de courtes pièces co- 
miques, dont il reste un exemple dans le noroma 
ningyô de Sado avec les aventures de Kinosuke men- 
tionnées plus haut. C’est aussi le cas des petites ma- 
rionnettes du nord du Japon, qui servent à jouer en- 
core des pièces comiques avec des numéros de bate- 
leurs. Par exemple, une femme flirte avec un bonze 
et chacun montre à l’autre tous les numéros de jon- 
glerie qu’il sait faire. L’origine religieuse de telles 
scénettes ne peut être ignorée. En effet, de même que 
la danse est un rite devenu art, le rire n’a pas tou- 
jours eu comme seule fonction de distraire. Il est lui 
aussi capable de chasser les maléfices et leurs ter- 
reurs. C’est par la danse, mais aussi par le rire, les 
mouvements obscènes et les plaisanteries que les 
dieux ressuscitent Amaäterasu. Au Japon, le propre 
du rire est de « revenir ». Le nô par exemple est 
doublé du kyôgen, théâtre comique comparable aux 
farces du moyen-âge. Or plusieurs pièces de kyôgen, 
jouées en alternance avec des nô, sont la reprise de 
la même histoire, mais sur un mode comique, pour 


associer le pouvoir du rire à celui de la tragédie. Ces 
comédies, même une fois l’origine religieuse oubliée, 
furent conservées car elles avaient double fonction 
sociale : amuser et éduquer. Elles mettaient à un ni- 
veau populaire un enseignement qui sur le mode sé- 
rieux risquait de passer par-dessus la tête du public. 


La dissociation du véritable théâtre de poupées 
d’avec les rites religieux s’est faite quand les conteurs 
et les marionnettistes se sont associés vers la fin du 
XVI: siècle. 


Jadis des moines bouddhistes aveugles récitaient la 
légende dorée du bouddhisme ou l’origine des tem- 
ples en s’accompagnant au biwa (pipa chinois ou luth 
piriforme). À la fin du XVI: siècle, des conteurs, qui 
n'étaient plus tous des moines, psalmodiaient les lut- 
tes entre seigneuries, et en particulier la longue lutte 
entre le clan des Heike et celui des Genji (les Taira 
et les Minamoto d’après une autre prononciation de 
leurs deux noms). La récitation de ce cycle du Heike- 
monogatari avait elle aussi un rôle religieux : les con- 
teurs, souvent aveugles, allaient sur les lieux des ba- 
tailles évoquer le destin des guerriers morts dans les 
combats. Ce n’était pas seulement pour distraire ou 
édifier les auditeurs, mais aussi pour apaiser les âmes 
de ceux qui avaient trouvé une mort violente et dont 
le fantôme risquait de hanter le monde des vivants. 
Conter c’était exorciser par la parole les âmes des 
morts. En effet par le fait de dire les choses on en 
tue le pouvoir magique. Comme la littérature moder- 
ne en racontant les démons intérieurs de lindividu 
les tue en les exposant au jour, comme la psycha- 
nalyse en amenant un homme à articuler ses tour- 
ments les plus intimes lui permet par là même de les 
maîtriser, les conteurs japonais délivraient les vivants 
du poids des morts, car aucun fantôme ne résiste à 
la lumière de l’aube. 


Mais conter aussi allait devenir un art qui s’éloi- 
gnait de son origine religieuse. Quand on en vient au 
récit des amours entre la princesse Jôruri et Yoshitsu- 
ne, au début du XVI: siècle, l’art, la mode, le plaisir 
lemportent sur le rôle ancien du fait de conter. C’est 
à la fin du XVI: siècle quand le récit oral, désormais 
accompagné du shamisen et non plus du biwa, fut 
devenu un genre esthétisé destiné à distraire, que les 
marionnettistes s’associèrent aux conteurs : ceux-Ci 
psalmodiaient sur le côté en s’accompagnant au. sha- 
misen ce que les marionnettistes faisaient mimer et 
danser à leurs marionnettes. Dès lors, le théâtre de 
marionnettes présenta de véritables histoires, le réper- 
toire devint même très élaboré et la comédie céda le 
pas à la tragédie. 


Ces pièces sont avant tout l’histoire des échecs, 
l’histoire des vaincus, comme si ceux qui avaient 


réussi avaient déjà trouvé dans leur réussite même 
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leur récompense et comme si seuls les vaincus avaient 
besoin de passer à la postérité, car eux aussi méri- 
taient de ne pas être oubliés : ils avaient été la victi- 
me du destin plus que de leurs défauts ou du coura- 
ge. de leurs ennemis, et seule la fatalité avait pu 
trancher entre des hommes de si grande qualité. Ils 
ont un pouvoir de séduction dont sont privés leurs 
adversaires par leur succès même. Le répertoire a 
donc beau être très varié, la tragédie raconte souvent 
les sacrifices de l’affection et de l’amour à la puis- 
sance de la hiérarchie sociale : un homme devra sa- 
crifier son fils ou son amante par dévouement à son 
maître, la fatalité prend la forme du devoir. Dès lors 
le théâtre de marionnettes atteint son stade le plus 
achevé, c’est devenu un art complexe, dont le type le 
plus élaboré est le bunraku. | 

Si l’on aborde le problème sous un troisième angle, 
celui du statut social des marionnettistes, la même 
évolution peut être observée. Quand la population ja- 
ponaise est devenue sédentaire, œux qui avaient un 
rôle religieux, qui faisaient venir les dieux ou les 
âmes des morts grâce à leurs invocations, sont restés 
des itinérants qui allaient accomplir leurs rites de vil- 
lage en village. Ils ont ainsi été associés à d’autres 
itinérants, les mendiants et les bateleurs. Dans l’esprit 
des fidèles, ils étaient à la fois craints pour leurs 
pouvoirs magiques et méprisés parce qu’ils étaient des 
errants et aussi parce que ce rôle religieux avait quel- 
que chose de dangereux. En effet la société avait besoin 
de communiquer avec les forces de l’au-delà tout en 
se démarquant bien de celles-ci et en les gardant à 
distance, si bien que les prêtres itinérants et les mé- 
diums assumaient un rôle ingrat et étaient tenus en 
ostracisme par le reste de la population. Or les pre- 
miers marionnettistes étaient justement ces médiums 
qui se servaient des poupées dans leurs rites. Les pre- 
miers acteurs avaient une origine comparable : 
c’étaient des bateleurs qui faisaient des danses mas- 
quées reprises de rites religieux. 


Certains pensent que les marionnettiste itinérants 
appartenaient à une population venue de Corée, com- 
me les poupées aux jambes et bras ballants, qui par- 
courait le Japon à cheval, les hommes donnant des 
spectacles de marionnettes et les femmes servant de 
prostituées. Mais rien ne permet de prouver une telle 
immigration d’une population étrangère et les rap- 
prochements linguistiques que l’on a pu faire avec tel 
ou tel mot coréen ne font qu’attester l’importation 
d’un type de marionnette. Ces marionnettistes itiné- 
rants appartiendraient bien à la même catégorie so- 
ciale que ces prêtres et médiums et que les autres ba- 
teleurs. Certes leur genre de vie les différenciait des 
autres ; mais rien ne permet pour autant d’en conclu- 
re qu’il se serait agi là d’une population non japo- 
naise. 


À partir de l’époque d’Edo, au début du XVII: siè- 
cle, ces marionnettistes se sont fixés, en particulier 
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dans la région de Kôbe et d’Osaka. C’est la raison 
pour laquelle le grand théâtre de marionnettes profes- 
sionnel du bunraku est né à Osaka. Mais les marion- 
nettistes religieux, même une fois sédentaires, même 
une fois paysans pendant toute une partie de l’année, 
seront toujours sous le coup d’un ostracisme. Ils se- 
ront relégués dans les buraku, ces ghettos de parias, 
où habitent les bouchers, vidangeurs, gardiens de ci- 
metière, c’est-à-dire tous ceux qui ont une activité 
impure. | | 

On peut donc distinguer trois types de marionnet- 
tistes : 


1. Les marionnettistes religieux : ils se sont installés 
comme paysans mais, au moment du nouvel an ou 
sur commande ils partent « faire danser les dieux ». 
Le marionnettiste de Shikoku mentionné plus haut 
est un des rares descendants de cette catégorie. Il y a 
quelques dizaines d’années c’était tout un village 
d’une centaine de personnes qui était formé exclusive- 
ment de familles de marionnettistes. Les autres ont 
abandonné et sont devenus simplement des paysans 
pour pouvoir enfin être assimilés au reste de la popu- 
lation et ne plus être victimes d’un ostracisme. Celui 
que j'ai rencontré voudrait lui aussi arrêter. Il ne le 
fait pas sous la pression des villageois qui insistent 
pour qu’il garde son activité de marionnettiste, car 
après lui personne ne viendra plus accomplir, avec les 
quatre poupées, le rite qui assure la prospérité et la 
protection des dieux. Aujourd’hui encore il visite plus 
de huit cents familles, dans l’île et les environs. Si 
les autres ont abandonné ce n’est pas pour une raïi- 
son économique. C’est au contraire une activité très 
lucrative : chaque famille qui le fait venir donne une 
offrande substantielle, jadis en riz, maintenant plutôt 
en espèces ; il est en outre invité à boire et à manger 
partout où il va. Il doit souvent faire remporter chez 
lui au milieu de sa tournée sa caisse à riz déjà plei- 
ne. Bien qu'il soit difficile de poser des questions 
trop précises sur un tel sujet, 1l est raisonnable de 
penser que le marionnettiste rapporte une petite for- 
tune au début de chaque année, avec laquelle il achè- 
te des terres. Mais sa richesse ne pourra jamais ache- 
ter pour ses enfants le droit de se marier ou d’exer- 
cer une activité professionnelle en dehors de la caste 
des parias impurs, malgré les efforts faits depuis la 
fin de la guerre pour abolir ce vestige de l’ère féoda- 
le. Ces parias ont protesté avec une telle énergie 
qu'ils ont obtenu réparation pour le mal souffert de- 
puis des générations : dans les buraku ou quartiers 
réservés, des logements, des écoles, des dispensaires 
meilleurs qu'ailleurs ont été construits. Mais ces re- 
vendications, dans la mesure où elles ont porté 
fruit, les isolent parfois, précisément à cause des pri- 
vilèges que leur accordent ceux qui veulent se faire 
pardonner l'attitude rétrograde de leurs ancêtres. Ils 
ont maintenant obtenu des avantages sociaux qui en 
font des favorisés. Mais parce qu’ils sont favorisés, 


Marionnettiste itinérant 


ils sont encore différents du reste de la population de 
la même façon qu’ils l’étaient quand ils étaient les 
miséreux relégués et oubliés dans leurs ghettos. 


2. Les marionnettistes amateurs : ce sont des pay- 
sans, des pêcheurs, des artisans qui ont appris des 
marionnettistes itinérants la manipulation des marion- 
nettes et qui pratiquent cet art à titre de violon 
d’Ingres. Ils forment souvent une association dans 
leur village ou avec les villages environnants. Parfois 
ils font même venir un professionnel qui les guide et 
les entraîne. Suivant les régions, ils utilisent des ma- 
rionnettes différentes : à Anori, près d’Ise, à Awa]i, 
à Shikoku, à Sado, les poupées sont la copie de cel- 
les du bunraku ; à Saeki, près de Kyôto, ce sont de 
petites poupées maniées au bout de baguettes ; à 
Obari et à Takaoka, ce sont des poupées qu’on fait 
évoluer en l’air au moyen de cordes, etc. D’ordinaire 
ces clubs d'amateurs jouent pour la fête du temple 
du village, et leur représentation au même titre que 
les danses, des spectacles de nô, de kyôgen, sont une 
offrande pour distraire les divinités, dont bien sûr 
profitent les hommes. D'ailleurs ils jouent aussi si 
l’occasion s’en présente, pour les festivals ou des fê- 
tes purement laïques, car la représentation propre- 


ment dite n’a plus rien de religieux et ces marionnet- 
tistes sont donc à l’abri de tout ostracisme. 


Comme cet art de la marionnette est issu du passé 
féodal, il n’attire pas beaucoup les jeunes et ces ama- 
teurs sont souvent des hommes âgés, qui se désolent 
à la pensée que leur art mourra avec eux car person- 
ne ne vient prendre leur succession. Mais si après la 
guerre, la mode a fait prévaloir tout ce qui venait de 
l'Occident, il semble que très récemment, depuis trois 


ou quatre ans, un changement se soit produit et que 


les Japonais se tournent plus volontiers vers leur pas- 
sé culturel. En tout cas, dans les régions où existent 
ces groupes de vieux amateurs, les écoles locales ont 
souvent créé pour les jeunes un club de marionnettes 
pour reprendre la tradition. C’est par exemple le cas 
à Anori, où les lycéens jouent avec les vieux et don- 
nent même une soirée entière à la fête du village. A 
Tokushima, la principale ville de l’île de Shikoku, 
c’est un groupe de jeunes marionnettistes amateurs 
d’une école secondaire qui a été choisi pour donner 
un spectacle lors de la visite officielle du prince héri- 
tier. 

Il faut signaler que si les marionnettistes et les 
conteurs qui racontent l’histoire jouée sont des ama- 
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teurs, les joueurs de shamisen qui les accompagnent 
sont le plus souvent des professionnels. Ils vivent en 
donnant des leçons et en jouant parfois, un peu 
comme nos professeurs de piano dans une petite ville 
de province. 

Jusqu'à une date récente, ces marionnettistes 
étaient tous des hommes. Mais au début du siècle, 
une femme a fondé un groupe. de bunkaru et ses élè- 
ves continuent. Parmi les troupes de jeunes créées 
dans les écoles, garçons et filles s’exercent ensemble 
et il semble même que les meilleurs soient souvent 
des filles. Parmi les conteurs amateurs, certains, com- 
me dans la région d’Anori par exemple, sont des 
femmes, mails elles revêtent alors l’habit de cérémonie 
masculin. À Sado, la plus célèbre troupe de Bunya- 
ningyô comprend maintenant autant de femmes que 
d'hommes ; ce sont des institutrices, des employées 
ou des mères de famille de tous les âges. 


3. Les marionnettistes professionnels : la plus im- 
portante troupe est celle du Bunraku à Osaka, dont 
les membres sont de véritables fonctionnaires et dont 
certains ont même été nommés par le gouvernement 
« trésor vivant », titre honorifique réservé aux plus 
grands artistes. Viennent ensuite les marionnettistes 
modernes, ou certains marionnettistes traditionnels, 
comme ceux des deux troupes de marionnettes à fils 
de Tôkyô. Mais celles-ci ont modernisé leur spectacle 
et il est très rare qu’un marionnettiste traditionne! 
puisse vivre de son art. À Gero (département de Gi- 
fu) par exemple, ville d’eau et lieu avant tout touris- 
tique, dans un musée en plein air où sont exposées 
d'anciennes maisons rurales, un marionnettiste donne 
deux représentations par jour cinq jours par semaine, 
ce qui lui procure un revenu très élevé ; grâce à un 
mécanisme ingénieux et à un moteur, il arrive à lui 
tout seul à faire bouger plusieurs rangées de marion- 
nettes. 


Ainsi que l’on envisage le théâtre de marionnettes 
sous l’angle des poupées, sous celui du répertoire ou 
sous celui du caractère social des marionnettistes, la 
même évolution se retrouve : le passage d’une origine 
religieuse à une forme d’art dégagé de tout rituel. 
Cette idée du Professeur Gorai Shigeru rejette toute 
influence étrangère et va à l’encontre des théories tra- 
ditionnelles sur l’histoire japonaise. En effet selon 
celles-ci, tout au Japon, ou presque tout, viendrait de 
l’étranger ; toute transformation serait l’effet d’une 
importation venue de Corée ou de Chine. Gorai Shi- 
geru explique au contraire l’histoire du peuple japo- 
nais à partir d’une évolution interne propre, où les 
apports de lextérieur, quand ils existent de façon 
prouvée, ne sont que des phénomènes secondaires 
peu éclairants. Le Japon aurait pu évoluer en vase 
clos, et les historiens ont assez souligné que le Japon 
avait été pratiquement coupé du reste du monde pen- 
dant la plus grande partie de son histoire. Pourtant 
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l'influence étrangère à presque chaque époque est in- 
déniable. Il est impossible d’expliquer les caractéristi- 
ques du kabuki sans faire intervenir l’apport du 
théâtre chinois amené par les réfugiés chinois installés 
dans la région de Nagasaki après la chute de la dy- 
nastie Ming au milieu du XVII siècle. Ces deux théo- 
ries semblent donc entièrement contradictoires, chacu- 
ne étant aussi convaincante que l’autre, pour peu que 
celui qui la défende soit intelligent et cultivé. Pour se 
limiter aux marionnettes, il est possible d’en présen- 
ter l’histoire comme une évolution interne qui va de 
la religion au théâtre purement artistique ou bien au 
contraire Comme une succession d’étapes, dont chacu- 
ne Correspond à une importation étrangère. 


En effet on pourrait aussi dire que le passage aux 
véritables marionnettes s’est fait avec l’apport des 
poupées coréennes aux jambes et bras ballants et 
qu’elles ne sont donc pas une création japonaise ; 
que les marionnettes à fils sont venues de Chine ou 
ont été apportées par les Portugais au début du XVII: 
siècle ; que les spectacles qui combinent marionnettes 
et feux d’artifices sont vraisemblablement une imita- 
tion des marionnettes à poudre chinoises. Une carac- 
téristique importante du théâtre de marionnettes japo- 
nais est le récit raconté avec accompagnement de sha- 
misen. Or cet instrument de musique, comme le biwa 
qui le précédait, est d’importation étrangère. L’ancêtre 
de ces longues ballades est la récitation par des bon- 
zes de la légende dorée du bouddhisme : le répertoire 
ancien est donc d’origine hindoue. Il était parvenu au 
Japon par l’intermédaire de la Chine et les mêmes 
conteurs existaient à la capitale chinoise au Ville siè- 
cle. Les Japonais n’auraient même pas inventé cette 
combinaison du récit oral avec la même scène mimée 
par des marionnettes : c’est probablement la forme 
qu'avait le théâtre d’ombres et de marionnettes en 
Chine aux XII: et XII: siècles, qui, avant de présenter 
des opéras, illustrait en les mimant les histoires des 
conteurs. 


Devant ces deux explications, laquelle choisir ? les 
documents sont trop rares et trop vagues pour nous 
aider à trancher. Mais ces deux théories, qui parais- 
sent aussi convaincantes et aussi « vraies » l’une que 
l’autre, ne sont pas aussi incompatibles qu’elles le 
paraissent. Il est certain que le Japon ne fut pas le 
monde clos tel que certains le laissent imaginer. Il 
fut presque toujours ouvert aux influences étrangères, 
sinon aux étrangers eux-mêmes. Les emprunts ne sont 
pas niables. Mais ils expliquent à la fois tout et rien. 
En effet ils n’expliquent pas ce que la religion et 
l’art japonais ont de particulier par rapport aux au- 
tres cultures. Insister sur les apports étrangers c’est 
mettre en valeur ce que le Japon partage avec d’au- 
tres civilisations, c’est-à-dire ce qu’il a de moins inté- 
ressant. Mieux vaut donc essayer de montrer par 
quoi il diffère, en quoi il est original. Certaines amé- 
lorations techniques, certains genres sont venus d’ail- 
leurs, mais seule l’élaboration interne explique l’origi- 


Marionnettiste ambulant avec castelet accroché au cou (peinture de Yôsai, 1870, musée Kwok On) 


nalité du théâtre de marionnettes japonais. C’est par- 
ce qu’il est né d’une religion indigène très particuliè- 
re, parce qu’il s’est lié aux conteurs qui racontaient 
les exploits des guerriers morts dans les luttes entre 
les seigneurs, qu’il fut amené à prendre une forme 
originale, et c’est cette forme originale qui en fait 


tout l'intérêt. Les deux explications sont donc 
« vraies », mais l’une n’aboutit qu’à montrer des res- 
semblances, l’autre met en valeur les différences. Il 
n’y a donc pas à hésiter entre les deux, sans pour- 
tant rejeter les faits mis en lumière par l’une et l’au- 
tre. 
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Le vieux monsieur, quand il comparait les marion- 
nettes du Bunraku avec les marionnettes européennes, 
prétendait que le procédé occidental qui consiste à 
suspendre la poupée la prive de toute souplesse, de 
tout dynamisme, même si elle remue bras et jambes, 
parce que ses reins manquent d’assiette. On ne sent 
pas le corps se mouvoir sous les vêtements. Au con- 
traire, dans les marionnettes japonaises, la main du 
manipulateur étant introduite à l’intérieur du corps 
de la poupée, c’est vraiment le muscle de l’homme 
qui joue sous le costume. Tout l’art consiste à profi- 
ter des facilités qu'offre le kimono ; il serait inimi- 
table avec des costumes modernes. Il existe un style 
particulier au Bunraku et qui est sans doute, plus 
que n'importe quel autre, le fruit d’une longue étude. 

Les poupées sont un peu disgracieuses quand elles 
marchent et s’agiïent beaucoup, parce qu'il est diffi- 
cile d’éviter que le bas du corps ne flotte, et l’on 
tombe ainsi dans le défaut des marionnettes occiden- 
tales. Si l’on allait jusqu’au bout de la pensée du 
vieillard on trouverait en effet que la poupée dégage 
un sentiment de vie plus intense quand elle est assi- 
se : de faibles mouvements des épaules au rythme de 
sa respiration légère, quelques menus gestes de co- 
quetterie, prêtaient à Koharu une présence charnelle 
un peu effrayante. 

Tanizaki Junichirô, le Goût de orties, p. 49. 
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CHAPITRE II 


S’il n’est pas juste de ramener tout le théâtre de 
poupées japonais au bunraku, ce serait faire preuve 
d’un singulier préjugé que de ne pas réserver à celui- 
ci une place spéciale, car c’est le théâtre de marion- 
nettes le plus élaboré au Japon et sans doute dans le 
monde entier à l’heure actuelle. Sa caractéristique est 
que de grandes poupées, manipulées chacune par 
trois personnes, miment l’histoire qu’est en train de 
raconter un conteur lui-même accompagné par un 
joueur de shamisen. C’est à partir de cette synthèse 
entre l’art des conteurs et celui des marionnettes 
qu’est né le bunraku dans la région de Kyôto à la fin 
du xvr siècle. Il devint si vite à la mode qu'entre 
1580 et 1600 quinze représentations furent données 
devant l’empereur. 


Déjà aux X° et XII: siècles, des moines aveugles par- 
couraient le Japon et récitaient des légendes boud- 
dhistes en s’accompagnant au biwa. Leur mélodie 
s’inspirait du ton employé pour réciter les soutras et 
les prières. Comme en Chine, le contenu de ces bal- 
lades s’est ensuite élargi et laïcisé. Des conteurs, qui 
n'étaient plus seulement des bonzes, ont puisé dans 
l’histoire du Japon, en particulier dans l’histoire des 
Heike. L’une de ces histoires, celle de la princesse 
Jôruri, devint si célèbre que son titre devint un nom 
commun et servit dès lors à désigner ce genre de 
conteurs accompagnés par de la musique, c’est le j6- 
ruri. Au milieu du XVI: siècle, un nouvel instrument 
de musique fut introduit de l’île d’Okinawa, le sha- 
misen. Celui-ci venait, sans doute par l’intermédiaire 
de la Chine, d’Asie centrale. C’est une sorte de gui- 
tare à long manche avec trois cordes dont on joue 
avec un plectre. La caisse de résonance presque car- 
rée et aux bords arrondis, était recouverte d’une peau 
de serpent. Mais faute de serpents assez gros au Ja- 
pon, l'instrument fut adapté en remplaçant la peau 
de serpent par celle de chat. Sawazumi Kengyô, un 
conteur de Kyôto, adopta cet instrument pour accom- 
pagner le récitatif du jôruri, au lieu de l’ancien biwa. 
Des disciples de Sawazumi Kengyô se groupèrent avec 
des marionnettistes de l’île d’'Awaji et de la côte de 
la Mer intérieure : ainsi apparut l’ancêtre du bunra- 
ku — peu avant qu’une danseuse, Okuni, adapte des 
danses pour raconter des histoires et crée ainsi le ka- 
buki. 


Pendant la première moitié du XVII: siècle, cet art 
nouveau qui regroupait conteurs et marionnettistes 
s’est développé dans la région de Kyôto et dans celle 
d'Edo (l'actuel Tôkyô). Les genres se diversifièrent 
avec la vogue de ces nouveaux spectacles. Les ma- 
rionnettes n’étalent manipulées que par un seul hom- 
me et n’avaient pas de jambe. Les marionnettistes 
jouaient derrière un rideau en tenant la poupée au- 
dessus de leur tête. On peut encore avoir une idée de 
ce premier théâtre de marionnettes en allant à l’île de 
Sado, où s’est conservée jusqu’à aujourd’hui cette for- 
me ancienne de récitatif aussi bien que de manipula- 
tion. 


Le genre était surtout florissant à Kyôto et dans 
les environs. La rencontre de trois hommes allait 
d’un seul coup transformer un art populaire encore 
assez primitif en un des summums de l’art du spec- 
tacle. Le premier était Takemoto Gidayû (1651-1714), 
ancien fermier devenu conteur qui devint la vedette 
de l’époque en enrichissant les mélodies du récitatif. 
Il sut faire la synthèse des différents styles existants 
en y ajoutant même des mélodies empruntées au nô 
et aux chansons populaires. Une fois célèbre, 1l ou- 
vrit son propre théâtre à Osaka, qu’il nomma le Ta- 
kemoto-za (1684). Le deuxième personnage, qui vint 
le rejoindre, fut le manipulateur Tatsumatsu Hachirô- 
bei (+ 1734) ; il sut faire jouer les poupées avec une 
subtilité à la mesure du conteur et de l’auteur ; il ex- 
cellait surtout dans la manipulation des marionnettes 
pour personnages féminins. 


Le troisième membre du trio fut Chikamatsu Mon- 
zaemon (1653-1724). Il écrivit d’abord des pièces 
pour un acteur de kabuki, Sakata Tôjürô (1747- 
1709), mais, sans doute peu satisfait des libertés que 
les acteurs de kabuki prenaient avec ses textes, il se 
tourna vers le théâtre de poupées quand, en 1685, 
Takemoto Gidayû l’invita à se joindre à la troupe du 
Takemoto-za pour écrire des livrets (c’est-à-dire des 
pièces pour conteurs et non plus pour acteurs). La 
première pièce de Chikamatsu pour poupées fut 
Shusse Kagekiyo, qui marque un tournant dans l’his- 
toire du théâtre japonais. Jusque-là le répertoire des 
conteurs, issu des légendes bouddhiques, faisait tou- 
jours intervenir, même dans les récits historiques, 
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Portrait de Chikamatsu Monzaemon 
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l'extraordinaire et le miraculeux, surtout que les re- 
présentations avaient encore souvent lieu à l’occasion 
de la fête d’un temple. Avec cette pièce de Chika- 
matsu, on passe d’une histoire où l’action tenait la 
place prédominante à une pièce où l’on décrit les 
souffrances d’un homme qui doit choisir entre sa 
femme et sa maîtresse. L'étude des caractères chez 
des personnages entièrement individualisés remplace la 
chaîne des hauts faits de héros hors du commun. 

Kagekiyo, guerrier vaincu, essaie de tuer son enne- 
mi en se déguisant en travailleur. Mais il échoue. Il 
va se réfugier chez sa maîtresse, Akoya, qui lui fait 
une scène de jalousie car il s’est récemment marié. 
Toutefois devant ses protestations d’amour, elle accepte 
de le cacher. Pendant que Kagekiyo va au temple 
prier la déesse Kannon, le frère d’Akoya vient propo- 
ser de le dénoncer, car sa tête est mise à prix. Ako- 
ya, qui au début méprise son frère pour son goût de 
l'argent, va finir par dénoncer elle-même son amant 
quand elle découvre une lettre de la femme de Kage- 
kiyo. Celui-ci échappe pourtant aux ennemis venus 
l'arrêter. L’épouse vient à Kyôto à la recherche de 
son mari. Elle est arrêtée et torturée, car on veut lui 
faire révéler où il se cache. Elle résiste à la souffran- 
ce et quand les soldats vont utiliser le feu pour la 
faire parler, Kagekiyo apparaît et se livre lui-même 
pour éviter de nouvelles tortures à sa femme. Alors 
qu’il est en prison, sa maîtresse, Akoya, vient lui de- 
mander pardon et elle amène avec elle les deux en- 
fants qu’elle a eu de Kagekiyo. Mais celui-ci refuse 
de lui pardonner sa trahison, lui dit qu’il la tuerait 
s’il n’était pas enchaîné et qu’il ne reconnaît plus ses 
enfants. Alors Akoya tue les deux enfants et se suici- 
de devant Kagekiyo. Le frère d’Akoya vient provo- 
quer le prisonnier, mais celui-ci réussit à briser ses 
liens et le tue. Au cinquième et dernier acte, on an- 
nonce que Kagekiyo a été décapité, mais sa tête, qui 
avait été exposée en public, a disparu et elle a été 
remplacée par celle de la déesse Kannon provenant 
d’une statue qui est maintenant couverte de sang. 
L’adversaire de Kagekiyo comprend que Kannon a 
fait un miracle et qu’elle a substitué sa tête à celle 
de Kagekiyo. Il décide alors de lui accorder son par- 
don et se réconcilie avec lui. 


Le miracle de la déesse, l’heureux dénouement ap- 
partiennent à l’ancienne tradition des conteurs ; mais 
avec la jalousie d’Akoya qui la pousse à la trahison 
et la scène de la visite en prison où elle tue ses deux 
enfants et où le deuxième fils essaie d’échapper aux 
coups de sa mère, Chikamatsu clôt la tradition du 
merveilleux et ouvre la voie au drame psychologi- 
que. Dans ses pièces ultérieures, il introduit tout un 
nouveau monde au théâtre, celui de ses contempo- 
rains, des citadins, des commerçants, et 1l puise ses 
thèmes dans les faits divers qui sont arrivés à Osaka 
ou Kyôto quelques semaines auparavant. Souvent le 
devoir, les obligations morales de l’époque empêchent 
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Poupée pour jeune fille (cl. Théâtre national) 


l'amour entre un homme et une courtisane. Acculés, 
les amoureux ne pourront que se réfugier dans un 
double suicide. Ces doubles suicides vont devenir un 
des clichés de la scène, aussi bien que de la vie. Le 
public se rue au théâtre pour voir représenter le scan- 
dale qui vient de défrayer la chronique locale ; et il 
attend la grande scène finale : celle où les amants 
dans la nuit se dirigent vers le lieu où ils ont décidé 
de se donner la mort ensemble. 


La première de ces nouvelles pièces, Double suicide 
à Sonezaki (1703), raconte comment l’employé d’une 
boutique refuse d’épouser la fiancée que lui choisit 
son oncle car il est amoureux d’une courtisane. Il 
réussit à reprendre la dot que sa mère avait déjà ac- 
ceptée pour la rendre à son oncle. Mais il rencontre 
un collègue qui lui emprunte l’argent soi-disant pour 
quelques jours et qui ensuite refuse de reconnaître sa 
dette. Le héros, accablé de désespoir, se suicide avec 
la courtisane qu’il aime. Dans Double suicide à Ami- 
jima, un marchand aime à la fois sa femme et une 
courtisane, et, incapable de choisir, 1l ne peut que 
s’apitoyer sur son sort. Quand son beau-père menace 
de reprendre sa fille, il le supplie de n’en rien faire 
en promettant de ne plus revoir sa maîtresse. Mais 
finalement il n’a la force de ne quitter ni l’une ni 
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Ancienne scène de bunraku 


Pautre et il ne sait que faire souffrir les deux. Après 
avoir confié à sa femme l'enfant qu’il a eu de sa 
maîtresse, il ne voit plus de solution que dans le sui- 
cide en compagnie de cette dernière. Dans une autre 
pièce de mœurs, le Tambour des vagues à Horika- 
wa, Chikamatsu situe la pièce non plus dans le mi- 
lieu des marchands, mais dans celui des samouraï. 
Tandis que son mari est en voyage, sa femme un 
soir boit de l’alcool en compagnie du précepteur de 
son beau-fils et fait l’amour avec lui. Le lendemain 
les amants ont honte de s’être laissés aller à leur pas- 
sion. Quand le mari revient et apprend que sa femme 
est enceinte, il la force à se suicider, tandis qu’avec 
l'aide des membres de sa famille, 1l va tuer l’amant. 


Chikamatsu Monzaemon en 1705 quitte Kyôto et 
s’installe à Osaka et n’écrit plus que pour le 
théâtre de marionnettes. Sur les 150 pièces qu’il écri- 
vit, 120 sont donc des jôruri faits pour être récités 
plutôt que joués. Elles comprennent des parties lyri- 
ques ou descriptives en vers à la troisième personne 
et des dialogues en prose, le conteur devant adapter 
sa voix aux différents personnages. Dès lors, le réper- 
toire comprend deux sortes de pièces : les pièces his- 
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toriques (jidai-mono) et les pièces de mœurs dont les 
personnages sont des gens de la vie quotidienne (se- 
wa-mono). Mais dans l’une et l’autre séries, le ressort 
de la tragédie est l’opposition qui ne se résoud que 
dans la mort entre les sentiments de l’individu et les 


obligations que la société lui impose et sans lesquelles 
toute la structure sociale s’effondrerait. Le bonheur de 
lindividu serait la mort de la société et celle-ci doit 
sacrifier ses membres si besoin est pour survivre : la 
famille ne peut se donner le luxe de pardonner à une 
femme d’avoir un amant ou à un homme d’être 
amoureux d’une courtisane au lieu de la prendre sim- 
plement pour le plaisir d’un moment. 


Sans sous-estimer l’apport d’un manipulateur de ta- 
lent ou celui d’un conteur qui sut créer un style nou- 
veau, c’est évidemment le fait que le plus grand dra- 
maturge Japonais ait écrit ses pièces pour le théâtre 
de poupées qui explique avant tout le succès de cette 
forme de spectacle. Par la suite le théâtre d’acteurs, 
le kabuki, d’ailleurs adaptera ces pièces de Chikama- 
tsu et bien d’autres qui à l’origine avaient été écrites 
pour les marionnettes, et la moitié du répértoire du 
kabuki est ainsi une adaptation empruntée au théâtre 


de poupées. Par contre, fort peu de pièces de bunra- 
ku sont des adaptations de créations à l’origine écri- 
tes pour le kabuki. 

À partir de cette collaboration entre trois hommes 
de grand talent, le bunraku se développa. En 1703, 
Tatsumatsu Hachirôbei, le célèbre marionnettiste, 
commença à manipuler à la vue du public, sans être 
caché par un rideau. En 1715, il quitta la troupe et 
alla en fonder une à Edo, où il mourut en 1734. En 
1703 également, un des disciples du conteur Takemoto 
Gidayû, Toyotake Wakatayü, se sépara de son maître 
pour créer un théâtre rival à Osaka le Toyotake-za : 
cette compétition entre les deux troupes allait être 
très bénéfique pour le développement du théâtre de 
poupées. En 1705, Takeda Izumo, auteur et adminis- 
trateur du Takemoto-za, plaça le conteur et le joueur 
de shamisen non plus derrière les marionnettistes ca- 
chés par un rideau, mais en plein milieu de la scène, 
puis, en 1715, sur une estrade placée à l’écart sur le 
côté droit, pour ne pas gêner les marionnettistes. En 
1727, un marionnettiste du Toyotake-za inventa des 
mécanismes permettant aux poupées d’ouvrir et de 
fermer la bouche et les yeux. En 1730, un autre ma- 
rionnettiste de la même troupe réussit à faire bouger 


les yeux sur le côté. À partir de 1733, les doigts de- 
viennent flexibles. En 1734, le grand marionnettiste 
du Takemoto-za, Yoshida Bunzaburô (?-1760), crée le 
système actuel, avec trois personnes pour actionner 
une marionnette : le manipulateur principal tient la 
tête et le bras droit, ses assistants, en cagoule noire, 
tiennent l’un le bras gauche, l’autre les pieds. 
Parallèlement à ce développement dans la mise en 
scène et dans la fabrication des marionnettes, de plus 
en plus capables de faire des gestes humains, la pre- 
mière moitié du XVIII siècle connut un élargissement 
du répertoire grâce à une série de créateurs. Plusieurs 
d’entre eux étaient eux-mêmes des marionnettistes, 
comme Yoshida Bunzaburô, qui écrivit sous le nom 
de plume de Yoshida Kanshi, ou comme Takeda Izu- 
mo (1691-1756). Ceci est très important car non seu- 
lement les pièces étaient écrites spécialement pour le 
théâtre de poupées, mais encore par des gens du mé- 
tier et non par des lettrés, si bien que le répertoire 
était entièrement adapté aux possibilités des marion- 
nettes. En outre beaucoup de ces pièces et des plus 
célèbres, comme Kanadehon chûshingura, furent écri- 
tes en collaboration par plusieurs auteurs. Par 
exemple, Namiki Sôsuke, qui travailla successivement 
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Ancienne scène de Bunraku 


pour les deux troupes rivales d’'Osaka, en changeant 
de prénom quand il changeait d’employeur, participa 
à la création de Kanadehon chûshingura avec Takeda 
Izumo qui fut aussi un des co-auteurs de Sugawara 
denju tenarai kagami et de Yoshifsune senbon- 
zakura. Ainsi les trois pièces les plus importantes du 
bunraku sont le résultat d’une collaboration entre 
plusieurs auteurs. Chikamatsu Hanji (1725-1783) fut 
également un grand écrivain de l’époque et plusieurs 
de ses pièces sont encore au répertoire aujourd’hui. 


Mais à partir du milieu du XVII siècle, ce fut au 
tour du kabuki de recueillir les faveurs du public. En 
1753, deux ans après la mort de l’auteur Namiki Sô- 
suke, son disciple Namiki Shôzô abandonna le théä- 
tre de poupées pour le kabuki (il inventa la scène 
tournante pour les changements de décors). Le direc- 
teur de la troupe et écrivain Takeda Izumo mourut 
en 1756 ; le grand marionnettiste Yoshida Bunzaburô 
prit sa retraite en 1759. Le théâtre de marionnettes 
ne se releva pas de cette série de malheurs. En 1765, 
le Toyotake-za dut parfois prêter sa salle à d’autres 
formes de spectacles pour survivre ; en 1767, le Ta- 
kemoto-za suivit l’exemple, et en 1772 les deux trou- 
pes avaient disparu. Ensuite quelques essais pour re- 
former des troupes de marionnettes n’eurent qu’une 
existence éphémère et c’est en 1799 que fut écrite la 
dernière pièce pour les poupées, Ehon Taikôki. 


Mais en 1805, un homme allait ressusciter un 
théâtre de poupées à Osaka ; c’est Uemura Bunrakur- 
ken (1737-1810), qui allait donner au « bunraku » 
son nom actuel alors que jusqu’ici on ne parlait que 
de ningyô-jôruri ou « récits pour marionnettes ». Na- 
tif de l’île d’Awaji, un des lieux d’origine du théâtre 
de poupées, où les pêcheurs et les paysans étaient 
souvent des marionnettistes amateurs, il refonda une 
troupe professionnelle à Osaka et créa une école de 
jôruri. Le caractère toutefois était changé : ce n’était 
plus un art créatif, mais un conservatoire qui se con- 
tenta de maintenir une tradition élaborée à la fin du 
XVII siècle et dans la première moitié du XVII: siè- 
cles. Les quelques essais pour monter des créations 
ne purent jamais gagner les faveurs du public et on 
dut se contenter de rejouer les pièces qui avaient fait 
le succès du bunraku. De 1811 à 1871, les descen- 
dants de Bunrakuken jouèrent regulièrement dans un 
théâtre d’Osaka installé dans l’enceinte d’un temple 
du quartier de Nanba ; sauf entre 1832 et 1851, où 
ils durent déménager dans un autre théâtre car le 
shôgun avait fait interdire les spectacles dans les 
temples. En 1872, Bunrakuo, qui était à la tête de la 
troupe, fit construire dans un quartier d’Osaka un 
théâtre spécialement réservé au théâtre de poupées, ce 
fut le premier Bunraku-za ; celui-ci déménagea en 
1884 dans un quartier plus central. Devant le succès 
de cette renaissance, plusieurs troupes rivales essayè- 
rent de se créer, mais aucune ne survécut plus de 
quelques années. La troupe de Bunraku dut son suc- 
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cès à plusieurs récitants de jôruri, à celui qu’on 
nomma le plus grand joueur de shamisen de tous les 
temps, Toyosawa Danpei (1800-1877), et à un marion- 
nettiste, Yoshida Tamazô (1828-1905), qui fut avec 
Tatsumatsu Hachirôbei et Yoshida Bunzaburô, l’un 
des trois grands marionnettistes dans l’histoire du 
bunraku. 


Mais au début du siècle, la situation financière de- 
vint difficile et le Bunraku-za fut pris en main par 
une société commerciale qui se spécialisait dans les 
spectacles, la compagnie Shôchiku (1909). La troupe 
comprenait alors 38 conteurs de jôruri, 51 joueurs de 
shamisen et 24 marionnettistes. Elle poursuivit son 
existence jusqu’à aujourd’hui malgré plusieurs mal- 
heurs : en 1926, le théâtre fut détruit par le feu et 
dut être reconstruit dans un autre quartier ; ce nou- 
veau bâtiment fut à son tour brûlé dans un bombar- 
dement en mars 1945. La compagnie Shôchiku fit 
reconstruire un édifice en 1946, puis en 1956 la troupe 
s'installa dans le théâtre qu’elle occupe actuellement, 
mais qu’elle loue et ne possède pas. 


Le 14 juin 1947, l’empereur vint assister personnel- 
lement à une représentation pour écouter le célèbre 
conteur Toyotake Yamashiro no Shôjô (Koutsuboda- 
yu ID) (1878-1967). Mais en 1948, la troupe se scinda 
en deux : la jeune génération acceptait mal les règles 
féodales qui continuaient à prévaloir dans la troupe, 
en particulier la dévotion au maître et les longues an- 
nées de dur apprentissage sans avoir le droit de jouer 
un rôle intéressant. Pour attirer le public, le bunraku 
essaya de monter des pièces nouvelles et même des 
adaptations d'œuvres étrangères, Madame Butterfly 
(1956), Hamlet (1956) et La Traviata (1951), mais ce 
sont les classiques que les spectateurs préféraient re- 
voir. Les autorités honorèrent les plus célèbres 
membres de la troupe: le marionnettiste Yoshida 
Bungorô (1869-1962) devint membre de l’Académie 
des Arts du Japon en 1947 et un autre marionnettis- 
te, célèbre pour jouer les rôles féminins, Kiritake 
Monjüûrô II (1900-1971) reçut la médaille du Ruban 
pourpre en 1957. Mais en dépit de cette reconnais- 
sance officielle, le bunraku n’arrivait plus à donner 
assez de représentations pour survivre et la compa- 
gnie Shôchiku décida d’abandonner le théâtre de 
poupées en 1962 devant la désaffection du public. 
Les deux troupes rivales décidèrent alors de s’unir 
avant leur disparition pour faire une dernière tournée 
aux Etats-Unis. Ce fut le succès recueilli à l’étranger 
qui allait amener les autorités à intervenir pour sau- 
ver ce trésor national. En 1962, à leur retour, les 
deux troupes restèrent unies et le Bunraku Kyôkai fut 
fondé, société qui administre la troupe de Bunraku et 
qui est financée pour moitié par le ministère de 
l'Education, pour un quart par la préfecture d’Osaka 
et pour un quart par une chaîne de radio. En 1964, 
la troupe comprenait 21 conteurs, 23 joueurs de sha- 
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misen et 27 marionnettistes. Grâce à cette aide offi- 
cielle, les artistes purent toucher des salaires plus dé- 
cents, capables d’attirer les jeunes malgré l’apprentis- 
sage ingrat. Au cours du début des années 70, les Ja- 
ponais commencèrent à se dégager de l’engouement 
pour tout ce qui est occidental et à se tourner à nou- 
veau vers la culture japonaise. Le bunraku profita de 
ce changement de tendance : il joue maintenant sans 
arrêt tout au long de l’année, non seulement dans le 
théâtre d’Ôsaka, mais aussi deux fois par an au 
Théâtre national de Tôkyô (en avril et septembre), 
sans compter les tournées dans les villes de province 
et à l'étranger. Il est venu par exemple à Paris en 
mai 1968 au théâtre de l’Odéon et en juin 1974 au 
théâtre de la Gaité-lyrique. 


Le bunraku est formé de deux éléments : pour un 
étranger c’est avant tout un théâtre de poupées ; 
pour un amateur japonais, c’est d’abord un récit, j6- 
ruri, dont les marionnettes ne sont à la limite qu’une 
illustration. A droite de la scène, sur une estrade 
tournante, un conteur — parfois plusieurs qui se ré- 
partissent alors les rôles — sont assis en habit de cé- 
rémonie traditionnel derrière un petit pupitre sur le- 
quel est posé le livret. À côté de lui est assis le 
joueur de shamisen qui l’accompagne. Le récit com- 
prend des parties descriptives ou lyriques à la troisie- 
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me personne en vers et des parties dialoguées en pro- 
se : le conteur doit donc adapter sa voix aux diffé- 
rents personnages et à l’atmosphère de la pièce. Le 
ton de sa voix n’est jamais naturel. Le jôruri tel 
qu’il a été élaboré par Takemoto Gidayû (1651-1714), 
le gidayû-jôruri, à un style très particulier qui le dif- 
férencie des autres récitatifs et qui est beaucoup plus 
varié : c’est à mi-chemin entre le chant et le ton par- 
lé. Le joueur de shamisen apporte un soutien rythmi- 
que et fournit un équivalent musical à l’atmosphère 
de la scène, mais ce n’est pas un accompagnement 
comme celui d’une chanson. Le récitatif et la musi- 
que doivent pourtant correspondre ; c’est pourquoi 
les conteurs étudient auprès d’un joueur de shamisen, 
car parole et musique ne peuvent être dissociées ; et 
les grands conteurs ont leur propre joueur de shami- 
sen. Le récitatif nécessite un grand effort ; aussi en 
cours d’un spectacle, d’un acte à l’autre, le conteur 
et le musicien changent ; l’estrade tournante permet 
ce changement rapide. 


Depuis Chikamatsu Monzaemon, on distingue deux 
sortes de récits : les pièces historiques ou jidai Jôruri, 
qui retracent des événements tirés des chroniques ou 
des romans historiques et dont les héros sont des 
guerriers ou des nobles ; et les pièces de mœurs ou 
sewa jôruri, dont les personnages appartiennent à la 
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Page d’un livret de chanteur de jôruri (musée Kwok On) 


classe des marchands ou plus rarement des paysans et 
dont l’intrigue est souvent empruntée à un fait-divers. 
À l’intérieur de ces deux grandes catégories, il y a 
des subdivisions, mais il suffit de noter que la plu- 
part des pièces historiques les plus connues sont ti- 
rées du cycle retraçant les luttes des deux grandes fa- 
milles ennemies, les Heike et les Genji, qui se dispu- 
tèrent l’hégémonie du X° au début du XIV: siècle. De 
même que dans les pièces de mœurs, l’une des scènes 
clichées est le double suicide des amants, dans les 
pièces historiques une des scènes favorites est la re- 
connaissance de tête : un samouraï doit identifier la 
tête d’un ennemi tué qu’il a connu et envers qui il a 
contracté une dette de reconnaissance ; le devoir lui a 
souvent imposé de tuer son propre fils et de 
faire passer sa tête pour celle de l’ennemi qu’il a dû 
sauver ; il ne doit donc pas montrer ses sentiments et 
faire croire que la tête qu’on lui montre est bien cel- 
le de l’adversaire et non celle de son fils. 


La scène du bunraku est aussi large qu’une scène 
pour acteurs. Au premier plan, elle comporte une 
tranchée d’environ quatre-vingts centimètres de pro- 
fondeur où évoluent les marionnettistes qui peuvent 
ainsi maintenir les pieds des poupées au niveau de la 
scène. Derrière cette tranchée sont placés des décors 
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qui comportent un rebord cachant la partie inférieure 
des marionnettistes. Si la scène se passe à la fois de- 
dans et dehors, le premier plan représentera l’exté- 
rieur et le deuxième plan, avec le décor, l’intérieur 
d’une maison ou d’un palais. Si la scène se passe en- 
tièrement à l’intérieur, on jouera toujours sur deux 
plans, celui du fond étant plus élevé et comportant 
un rebord sur le devant pour dissimuler les jambes 
des marionnettistes qui jouent sur ce deuxième plan, 
de façon à ce que l’on puisse toujours bien voir les 
marionnettes, qu’elles soient au fond ou à l'avant. 
Une porte battante dans ce rebord qui sépare les 
deux plans permet de passer de l’un à l’autre en sau- 
tant dans la tranchée de l’avant-scène ou en grimpant 
sur la partie plus élevée du fond. Une autre facon de 
faire est d’arrêter le décor de la maison un peu avant 
l'extrémité gauche de la scène pour permettre aux 
marionnettistes de passer sur le deuxième plan par le 
côté du décor. 


Les poupées du bunraku sont les descendantes de 
celles d’Awaji et de Shikoku, mais elles ont été per- 
fectionnées, et ces perfectionnements ont ensuite été 
empruntés par les troupes de paysans ou de pêcheurs 
de la région de la Mer intérieure. Elles comportent 
une tête sculptée en bois, fixée sur une tige, mais la 


tête au lieu d’être dans l’axe de la tige, est projetée 
en avant et le cou est penché. La sculpture en est 
confiée à des professionnels, dont certains très céle- 
bres signaient leurs œuvres au fer rouge sur le cou 
de la poupée. A l’heure actuelle c’est OÔe Minosuke 
qui sculpte les têtes pour le Bunraku. Il vit dans un 
petit village près de Naruto sur l’île de Shikoku. 


Pour sculpter une tête, il utilise un bloc de cyprès 
du Japon, plus rarement de paulownia, bois fin et as- 
sez tendre. Il dessine d’abord vaguement les propor- 
tions sur le bloc, puis après une première ébauche, :il 
redessine plus précisément les différentes parties du 
visage avant de les sculpter. Ensuite, il fend la tête 
en deux en séparant l’arrière du crâne et le visage. 
Ceci lui permet d’évider l’intérieur de la tête et de 
placer les parties mobiles (yeux, bouche, sourcils) en 
faisant pivoter ces parties mobiles sur un axe en bois 
qui entre de chaque côté dans l’armature du visage. 
Il y fixe une ficelle pour pouvoir faire bouger chaque 
partie mobile, avec en plus sur le côté un os de ba- 
leine plat qui sert de ressort et la ramène en position 
une fois qu’on ne tire plus sur la ficelle. Ces os de 


Chanteur de jôruri (CI. Bunraku Kyôkai) 
Couloir de l’avant-scène et décor cachant les marion- 
nettistes (cl. Bunraku KyOkai) 
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La manipulation avec trois marionnettistes. Le marionnettiste principal porte des chaussures à très hautes 
semelles pour être plus élevé que les deux autres (cl. Bunraku Kyôkai) 


baleine sont souvent enduits de laque pour éviter les 
attaques des vers. Les deux parties de la tête une fois 
collées ensemble, l’artiste passe du papier de verre 
pour donner la forme finale. Pour les têtes de fem- 
mes, en haut du front, il y a un décrochement qui 
cache l’implantation des cheveux pour éviter que le 


crâne n’apparaisse trop gros. Dans le trou sous la tê- 


à! 


te on enfonce le cou qui est réuni à la tête par un 
axe passant à travers la partie arrière des mâchoires, 
ce qui permet de faire hocher la tête puisqu'elle pivo- 
te sur cet axe. Les ficelles qui commandent les par- 
ties mobiles du visage passent par un trou dans le 
cou et sont fixées à des taquets mobiles autour de la 
tige que tient le manipulateur. 


Ensuite on colle sur toute la tête des petits bouts 
de papier de riz pour éviter que les variations du 
taux d’humidité ne produisent des craquelures. Puis 
on passe un enduit assez épais fait d’un mélange 
d’eau, de colle et de poudre blanche obtenue en 
broyant l’intérieur de coquillages. Par-dessus cet en- 
duit blanc, on peint les yeux, les sourcils, la bouche, 
les parties bleutées pour indiquer chez les hommes la 
barbe qui a été rasée. À la fin pour effacer la trace 
des coups de pinceau, on frotte le visage avec un 
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chiffon mouillé, ce qui, grâce à la colle de l’enduit, 
donne cet aspect lisse et brillant comme la porcelai- 
ne. Si une tête est abîmée, avant de la repeindre, on 
l’enveloppe de chiffons mouillés pendant une journée 
et l’enduit s’enlève ensuite très facilement. 


Les têtes que Ôe Minosuke considère comme les 
plus représentatives de son talent sont celles qui ont 
des traits caractéristiques et une expression tragique, 
comme celle du moine Shônin, celle du saint ou celle 
de Michizane. Par exemple, pour la tête d’un guer- 
rier Bunchi-chi, afin d’exprimer le courage et le côté 
tragique du personnage, le sculpteur enfonce l'orbite 
oculaire, creuse les plis de la bouche, relève légère- 
ment le coin extérieur de l’œ1il en le délimitant très 
nettement. Pour celle d’un Matsuômaru, homme 
brave, il fait ressortir la musculature du visage, mais 
les veux sont plus arrondis, car il n’y a pas besoin 
d'ajouter un aspect tragique. Pour les têtes comiques, 
le visage est plus rond, les joues sont enflées et la 
distance entre les deux yeux est plus grande. 


Ôe Minosuke a appris son métier de son père et il 
représente la quatrième génération de sculpteurs dans 
la famille. Alors que ses ancêtres ne fabriquaient des 


Façon de tenir la tête. Tête au repos. Tête avec pau- 
pières fermées. Le marionnettiste doit tirer Sur un 
taqguet 


têtes de marionnettes que pour les troupes d’Awaji et 
de Shikoku, son talent lui a valu d’avoir maintenant 
le monopole de la fabrication de celles qui sont desti- 
nées au Bunraku. Il a formé un disciple, Ishida, 
qui est en ce moment attaché au Bunraku, où il re- 
peint et répare les têtes. Le théâtre comporte en effet 


deux ateliers : dans l’un travaille Ishida avec un 


collègue qui est le perruquier de la troupe; dans 
l’autre des couturières fabriquent et entretiennent la 
garde-robe des marionnettes. 


Le corps de la poupée est vide. Il comporte une 
pièce d’épaule au milieu de laquelle passe la tige de 
la tête. Pour les personnages masculins, aux mouve- 
ments de tête plus violents, au centre de la pièce 
d'épaule une partie flottante en bois est fixée aux 
quatre coins par des ficelles afin d’exagérer les mou- 
vements de la tête sans faire bouger les épaules. Cel- 
les-ci sont rembourées pour les arrondir avec du crin 
obtenu à partir d’un cucurbitacée. A la pièce d’épau- 
le sont suspendues par des cordes les jambes et les 
bras et un cercle pour marquer la taille et maintenir 
la forme du corps puisque l’intérieur est vide. Une ti- 
ge fixée à chaque main permet de la tenir avec un 
taquet pour tirer sur les ficelles qui replient les doigts 
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Le bras et les articulations de la main 
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Répétition au Bunraku : vieillard méchant 


articulés. Au talon, un crochet de fer sert au troisiè- 
me manipulateur pour faire avancer les pieds. Les 
corps féminins n’ont pas de jambe et le manipulateur 
donne l'illusion de la marche en tenant le bas du ki- 
mono. Enfin une baguette mobile est accrochée à la 
pièce d’épaule pour que le marionnettiste principal 
puisse appuyer sur sa hanche le poids très lourd de 
la poupée quand celle-ci reste immobile. Cette mani- 
pulation par trois personnes permet un réalisme beau- 
coup plus grand des gestes mais nécessite une parfai- 
te coordination entre les trois marionnettistes. 


Pour donner une idée des pièces du bunraku, trois 
bons exemples sont les trois chefs-d’œuvre les plus 
souvent représentés, qui ont ensuite été adaptés au 
kabuki, et au cinéma à l’époque moderne, et qui 
sont sans doute les trois plus célèbres histoires japo- 
naises. La complication de l'intrigue, les nombreux 
rebondissements et le nombre de personnages rendent 
un simple résumé difficile, mais en simplifiant voici 
le thème de ces trois pièces. 


La première pièce, le Secret de la calligraphie de 
Sugawara, Sugawara denju tenarai kagami, est tirée de 
l'Histoire : au IX° siècle, Sugawara no Michizane, 
poète et calligraphe de renom, était ministre en même 
temps que Fujiwara no Tokihira, mais celui-ci se dé- 
barrassa de son rival en le faisant condamner à 
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l’exil. Après sa mort, Sugawara recouvra ses hon- 
neurs perdus à titre posthume et il fut même honoré 
dans les temples comme le patron des calligraphes. A 
partir de cette biographie succincte, les auteurs du 
livret élaborèrent toute une intrigue proprement théàâ- 
trale et ils ont si bien réussi que la pièce, à sa créa- 
tion en 1746, tint l’affiche pendant plus de six mois 
et que les scènes les plus célèbres sont encore jouées 
à présent. 


La première partie de la pièce est centrée sur Suga- 
wara et sur les malheurs qui lui sont arrivés à cause 
de sa fille. Une de ses filles est en effet devenue la 
maîtresse d’un prince. Apprenant cette liaison secrète, 
Fujiwara no Tokihira s’en sert pour obtenir de l’em- 
pereur la condamnation et l’exil de Sugawara : il dit 
à l’empereur que le prince veut usurper le trône et 
que Sugawara fait partie du complot car ainsi sa fille 
deviendrait impératrice. D’autre part Sugawara veut 
transmettre le secret de son art de la calligraphie à 
son meilleur disciple. Il sait que c’est donc Genzô 
qui devrait être son héritier, mais comme quand ce- 
lui-ci était son élève, il en avait profité pour séduire 
une des filles de la maison du maître, celui-ci l’avait 
chassé de chez lui. Sugawara finit par passer au- 
dessus de ses idées morales et fait appeler Genzô, qui 
a maintenant fondé une école dans un village. Il le 
nomme son successeur et lui transmet le livre où il a 


consigné les secrets qui font sa supériorité. Mais il 
refuse de revoir la femme de Genzô et interdit à ce- 
lui-ci d'essayer désormais de le revoir. Toute la scène 
est centrée sur la difficulté des rapports entre Suga- 
wara et Genzô, le maître et le disciple. Pour augmen- 
ter l’effet théâtral, les auteurs ont ajouté un autre 


personnage, un rival de Genzô, qui essaye d’obtenir le 
livre des secrets de Sugawara, mais échoue. Condam- 


né par l’empereur, Sugawara doit partir en exil sur 
l’île de Kyüû-shû. Genzô sait que les ennemis de son 
maître voudront aussi s’en prendre au jeune fils de 


Sugawara pour éviter toute vengeance ultérieure. Il 


vient donc secrètement jusqu’à la limite du domaine 
et se fait confier l’enfant pour l’emmener et le proté- 
ger. 


La fille de Sugawara qui a causé son malheur s’est 
réfugiée chez la tante de son père. Celle-ci la bat car 
elle est responsable par sa liaison des malheurs de 
Sugawara. Celui-ci, en route vers l’exil, s’arrête chez 
sa tante. D’une pièce voisine, il crie d’arrêter de 
battre sa fille. La tante en pleurs explique que si elle 
a frappé c’est seulement pour éviter à Sugawara le 
pénible devoir de le faire. Quand les deux femmes 
entrent ensuite pour voir Sugawara, elles ne trouvent 
qu’une statue en bois le représentant. La fille y voit 
le signe que son père refuse désormais de la revoir ; 
mais la tante lui explique que cette statue au contrai- 
re a été sculptée par Sugawara et qu’il l’a laissée à 
sa fille pour qu’elle garde toujours une image de lui. 


Cette tante a elle-même une fille dont le raari est 
un vaurien. Celui-ci se lie avec des sbires soi-disant 
envoyés pour accompagner Sugawara jusqu’à son lieu 
d’exil, mais qui en fait ont reçu mission de l’assassi- 
ner. La fille de la tante ayant appris le complot et 
voulant l’empêcher est tuée par son mari. Sugawara 
part donc en palanquin avec ceux qui se font passer 
pour une escorte officielle. Quand la véritable escorte 
arrive, elle découvre que Sugawara est déjà parti. 
Mais les mauvais sbires sur ces entrefaites reviennent 
car ils ont découvert que le palanquin ne contenait 
que la statue représentant Sugawara. Celui-ci alors 
apparaît et révèle qu’il a fait cette substitution car il 
soupçonnait les mauvaises intentions de ses accom- 
pagnateurs. La véritable escorte officielle châtie les 
coupables et Sugawara prend congé de sa tante. Cel- 
le-ci lui remet un paquet de vêtements, dans lequel 
s’est cachée sa fille pour l’accompagner dans l'exil. 
Sugawara a deviné le subterfuge et confie les vête- 
ments à sa tante « pour remplacer ceux qu’elle a per- 
dus », voulant dire par là de garder sa fille pour 
remplacer celle qui a été assassinée. La tante supplie 
alors Sugawara d’accepter au moins une dernière fois 


de revoir sa fille. Brisé d'émotions, Sugawara accepte 


et lui dit adieu. 


La deuxième partie est la vengeance. Les personna- 
ges principaux sont trois frères jumeaux. En effet des 


Personnage féminin (cl. Bunraku) 


triplés étaient nés en 1746 à Osaka et le fait-divers 
avait fait tellement de bruit qu’on s’en est servi au 
théâtre. Deux de ces frères, Umeômaru et Sakurama- 
ru, qui étaient au service de Sugawara, se rencontrent 
dans un temple de Kyôto. Ils sont maintenant sans 
maître puisque Sugawara a été condamné à l’exil. Sa- 
Kkuramaru décide de commettre le suicide rituel, le 
seppuku, puisque c’est à cause d’une négligence de sa 
part que Fujiwara no Tokihira, l’ennemi de Sugawa- 
ra, a appris que la fille de celui-ci avait une liaison 
avec un prince et a pu ainsi le faire condamner. Sur- 
vient alors un palanquin accompagné du troisième 
frère, Matsuômaru, qui lui, est au service de Fujiwara 
no Tokihira. Les trois frères se querellent, mais c’est 
Fujiwara no Tokihira lui-même qui sort du palan- 
quin. Les frères arrêtent donc leur dispute et décident 
de se retrouver chez leur père pour son 70° anniver- 
saire. Cette scène en fait a été empruntée au kabuki, 
où elle est jouée dans un style très exagéré, le style 
aragoto. 


La scène suivante se passe chez le père des trois 
frères Jumeaux. Mastuômaru et Umeômaru se dispu- 
tent et Matsuômaru demande à son père de le déshé- 
riter puisque toute la famille est du côté de Sugawara 
alors que lui veut être libre de continuer à servir son 


maître Fujiwara no Tokihira. Le troisième frère, Sa- 
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kuramaru, était resté caché dans la maison. Son père 
vient lui remettre un poignard et lui accorde par ce 
signe la permission de commettre le suicide rituel 
puisqu’il a lé sentiment d’avoir failli à son devoir en- 
vers Sugawara. Son père avait hésité à le laisser se 
suicider ; mais quand ses deux frères se sont disputés 
un moment auparavant, ils ont cassé par inadvertan- 
ce une branche du cerisier préféré de Sakuramaru ; et 
le père y a vu un signe de la fatalité signifiant que 
son troisième enfant était destiné à mourir. 


Un scène intercalée ici raconte la mort de Sugawa- 
ra. Il se rend dans un temple voisin de son lieu 
d’exil, ayant appris par un rêve que le prunus préféré 
de sa propriété y avait été transplanté miraculeuse- 
ment. Deux hommes surviennent alors en se battant. 
L'un d’eux est un des trois frères jumeaux, Umeôma- 
Tu, qui en venant voir Sugawara a rencontré par ha- 
sard un homme de Fujiwara no Tokihira envoyé 
pour tuer Sugawara. L’homme, terrassé, avoue et ré- 
vèle que Fujiwara no Tokihira s'apprête à usurper le 
trône. Sugawara le tue en le frappant d’une branche 
du prunus miraculeux et monte au ciel sur un buffle 
pour obtenir que les dieux protègent l’empereur. 


Fujiwara no Tokihira craint la vengeance de la 
descendance de Sugawara et ayant appris que son fils 
est caché dans l’école tenue par Genzô, le disciple et 
successeur de Sugawara, il envoie quelqu’un pour exi- 
ger sa tête, que Matsuômaru, le troisième frère, de- 
vra identifier. Matsuômaru, qui s’aperçoit de la mé- 
chanceté de Fujiwara no Tokihira et qui pense que 
Sugawara a déjà subi trop de malheurs décide de 
sacrifier son propre fils pour sauver celui de Sugawa- 
ra. Une femme arrive donc à l’école et confie son 
fils. Genzô qui apprend alors qu’il doit livrer la tête 
du fils de Sugawara est désespéré. Il veut essayer de 
le sauver en tuant un autre élève et il choisit le nou- 
vel arrivé qui a aussi la physionomie d’un enfant de 
grande famille. Genzô apporte ensuite la boîte conte- 
nant la tête. Matsuômaru qui est là pour l'identifier 
souffre l’agonie : si Genzô a cédé, il n’aura pas pu 
sauver le fils de Sugawara ; si Genzô, comme il le 
‘pense, a fait une substitution, 1l a sûrement choisi 
son propre fils. Genzô reste debout à côté de Mat- 
suômaru, décidé à le tuer s’il révèle la supercherie. 
Matsuômaru soulève le couvercle, voit la tête de son 
fils et après un silence, annonce d’une voix ferme 
que c’est bien le fils de Sugawara. 


La femme de Matsuômaru, la mère de l'enfant 
tué, vient chercher son fils. Genzô, qui a peur qu’elle 
révèle le secret, veut la frapper, mais au cours de 
l'altercation la tête tombe de la boîte et la femme 
s'aperçoit que son fils a servi son dessein. Matsuô- 
maru survient en récitant un poème de Sugawara et 
dit à sa femme que leurs fils a en effet permis de sau- 
ver le fils de Sugawara. Genzô annonce que l’enfant 
est mort comme un samouraï en souriant. Le fils de 
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Sugawara arrive et demande s’il est vrai que son ca- 
marade est mort à sa place. Matsuômaru n’arrive pas 
à lui répondre et fait entrer la mère du jeune garçon 
qu’il avait amenée avec lui. 


La dernière scène se passe au palais impérial. Des 
orages et des désastres naturels n’arrêtent pas de 
frapper la capitale. Le fils et la fille de Sugawara 
viennent demander vengeance à l’empereur. Fujiwara 
no Tokihira vient pour se défendre et il est abasour- 
di de découvrir que le fils de Sugawara n’est pas 
mort. Un orage gronde et les deux vassaux qui ac- 
compagnent Fujiwara no Tokihira sont tués par la 
foudre. Le fantôme de Sakuramaru, le frère qui a 
commis le suicide rituel, apparaît et dénonce Fujiwa- 
ra no Tokihira, qui est à blâmer pour les calamités 
qui frappent la capitale. Le fils de Sugawara se pré- 
cipite alors sur Fujiwara no Tokihira et le poignarde. 
L'empereur rétablit Sugawara dans ses titres à titre 
posthume. 

L'intérêt est de combiner les moments « spectacu- 
laires » (combat contre les sbires qui essaient d’assas- 
siner Sugawara, suicide de Sakuramaru, scène de la 
reconnaissance de la tête) ou féériques (mort de Su- 
gawara ou scène finale) avec la tragédie psychologi- 
que. Dans la première partie, Sugawara est partagé 
entre sa rigueur morale qui le force à chasser son 
disciple préféré puisque celui-ci a séduit une fille de 
sa maison, et sa rigueur intellectuelle qui l’amène à 
reconnaître la valeur de ce disciple ; ou entre ses de- 
voirs familiaux qui l’obligent à ne plus revoir sa fille 
dont la liaison coupable a entraîné sa condamnation, 
et son sentiment paternel qui le fait crier d’arrêter 
quand on bat sa fille, qui lui fait laisser au moins 
une statue à sa fille en souvenir de lui et qui finale- 
ment le fait accepter de lui dire adieu quand sa fille 
veut se cacher pour l’accompagner dans son exil. La 
deuxième partie est centrée sur les trois frères que le 
destin a mis au service de deux ennemis. Le plus in- 
téressant est Matsuômaru : son allégeance à son maf- 
tre l’oblige à s’aliéner ses frères et son père; mais 
ensuite ne pouvant plus supporter la félonie de Fuji- 
wara no Iokihira, il sacrifie son propre fils pour 
sauver celui de Sugawara. C’est avec Kanadehon 
Chûüshingura un merveilleux exemple de vendetta où 
les personnages, comme dans toutes les grandes tra- 
gédies japonaises, sont partagés entre leurs sentiments 
et le devoir que leur impose le code féodal. 


La deuxième pièce date de l’année suivante, 1747, 
et elle aussi est le résultat de la collaboration de plu- 
sieurs auteurs, en particulier du grand librettiste Na- 
miki Sôsuke. C’est les Mille cerisiers de Yoshitsune, 
Yoshitsune senbon-zakura, pièce également inspirée 
de l'Histoire. Elle se situe au XII: siècle, à la fin de la 
lutte entre les Heike et les Genji. Minamoto no Yorito- 
mo occupe la place de shôgun ; c’est lui qui gouver- 
ne pratiquement le Japon, l’empereur n’ayant qu’un 
rôle effacé ; et les derniers défenseurs des Heike sont 
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en fuite. Mais la dissention va surgir entre les vain- 
queurs. Voritomo est jaloux de son frère Yoshitsune 
et il craint, maintenant que les Heike sont vaincus, 
qu’il essaie de lui arracher le pouvoir. Yoshitsune au 
contraire va tout faire pour s’efforcer de rassurer son 
frère et pour le convaincre de sa bonne foi. Parallè- 
lement au thème de Yoshitsune en butte à la jalousie 
de son frère le shôgun Yoritomo, la pièce retrace la 
fin de deux grands généraux Heike, Tomomori et 
Koremori, qui se cachent pour échapper aux recher- 
ches. En contrepoint sur l’Histoire devenue tragédie, 
le personnage de la concubine de Yoshitsune et la lé- 
gende du tambour vont être le prétexte à des scènes 
dont tout l’intérêt est la danse. 


Au début de la pièce, Voshitsune reçoit en cadeau 
de l’empereur un tambour remarquable fait d’une 
peau de renard pour le remercier de ses services dans 
la lutte contre les Heike. Dans la scène II, un offi- 
cier du général Koremori réussit, grâce à un déguise- 
ment, à faire échapper le fils et la femme de son 
maître, qui sont recherchés par les hommes du shô- 
gun. 


Un message du shôgun arrive chez Yoshitsune : son 
frère lui fait demander pourquoi il a prétendu que 
les têtes qu’on a présentées étaient celles de trois 
grands généraux Heike, alors que Yoshitsune sait que 
ces généraux ont réussi à s'enfuir ; pourquoi il a ac- 
cepté le tambour en cadeau de l’empereur et s’est 
ainsi allié avec le parti de ceux qui sont opposés au 
pouvoir du shôgun ; et enfin pourquoi Yoshitsune a 
épousé une fille du clan des Heïike. Yoshitsune se dis- 
culpe. Il explique au messager qu’il a fait croire que 
les trois grands généraux Heike étaient morts pour 
éviter que les derniers membres du clan Heike n’es- 
saient de rallier des partisans. Il répond qu’il a ac- 
cepté le cadeau de l’empereur sans aucune arrière 
pensée, simplement comme une marque de faveur 
pour le remercier. Enfin il s’étonne que le messager 
lui transmette ce reproche sur son mariage puisque si 
son épouse est en effet la fille adoptive d’un membre 
du clan Heike, elle est en même temps la sœur de ce 
messager de son frère. La femme de Yoshitsune, qui 
a surpris la conversation, se poignarde pour éviter 
d’être une cause de discorde entre son mari et son 
frère et espère ainsi les réconcilier. Malheureusement 
elle meurt en vain, car arrivent alors des soldats du 
shôgun pour assassiner Yoshitsune. Ils sont repous- 
sés; malgré cette attaque, Yoshitsune refuse de 
prendre les armes contre son frère et part se cacher 
en attendant que celui-ci accepte une réconciliation. 
Sa concubine veut le suivre, mais Yoshitsune a peur 
d’être trop facilement reconnu en sa compagnie et il 
la lie à un arbre pour l’empêcher de partir avec lui ; 
il lui laisse comme cadeau d’adieu le tambour offert 
par l’empereur. Mais un des hommes du shôgun, qui 
a suivi secrètement Yoshitsune, veut alors s'emparer 
de la concubine pour la livrer à son maître. Elle est 


sauvée par un officier de Yoshitsune qui surgit brus- 
quement. Yoshitsune, qui est revenu, est très surpris 
en voyant cet officier qu’il croyait dans une autre 
province, et lui confie sa concubine. Celle-ci part en 
jouant du tambour, suivie par cet officier, qui fait 
des gestes de danse très bizarres. En effet cet officier 
n’est autre qu’un renard dont les parents ont été tués 
pour prendre leur peau et en faire le tambour ; Île re- 
nard par dévotion filiale a pris forme humaine, sous 
les traits d’un officier de Yoshitsune, pour suivre la 
dépouille de ses parents devenue tambour. 


La deuxième partie raconte la fin du général Heike 
Tomomori. Yoshitsune arrive avec ses suivants à 
Osaka et veut s’embarquer pour l’île de Kyû-shû afin 
d'échapper à son frère. Il va chez un armateur qui 
vit avec sa femme et sa fille. Des poursuivants envo- 
yés par le shôgun surviennent chez l’armateur récla- 
mer un bateau pour rattraper Yoshitsune. L’armateur 
refuse et jette dehors les hommes du shôgun. Une 
fois que Yoshitune est parti vers le rivage, l’armateur 
réapparaît revêtu d’une armure : il n’est pas du tout 
un armateur, mais Tomomori, le général Heike qui 
se cachait. Les soi-disants poursuivants envoyés par 
le shôgun étaient en fait ses hommes et ils ont simulé 
cette scène pour que Voshitsune n’ait aucun soupçon 
et croie aux bonnes intentions de l’armateur. Sa fille 
n’est pas non plus sa fille, mais le jeune empereur 
déguisé que l’on croyait mort dans le combat naval 
qui avait obligé les Heike à se soumettre aux forces 
du shôgun. Tomomori part donc tuer Yoshitsune et 
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venger les Heike, mais bientôt un messager annonce 
qu’il a été vaincu et il revient blessé à mort. Yoshit- 
sune refuse de continuer à se battre contre lui et lui 
dit au contraire toute l’admiration qu’il a pour son 
courage ; 1l lui promet de prendre soin désormais du 
jeune empereur. Quand celui-ci est emmené par Yos- 
hitsune, Tomomori s’accroche une ancre à la ceinture 
et se jette dans la mer pour rejoindre ses guerriers 


morts. 


Dans le troisième épisode, Yoshitsune n’intervient 
pas. C’est l’histoire de l’autre grand général Taira no 
Koremori. Sa femme et son fils, accompagnés d’un 
officier, sont en fuite. Alors qu’ils s’arrêtent en che- 
min pour cueillir des châtaignes, un homme vient les 
aider et en profite pour leur voler de largent. Ils 
sont ensuite poursuivis par les hommes du shôgun ; 
l'officier meurt dans le combat, mais la femme et 
l’enfant réussissent à s'échapper. Un vieux marchand 
qui passait par là voit le cadavre de l’officier, en cou- 
pe la tête et la rapporte chez lui. 


Ce marchand espère faire passer cette tête pour 
celle de Koremori et faire arrêter les recherches, car 
celui-ci se cache chez lui comme un employé. La fille 
du marchand est amoureuse de Koremori et espère 
épouser celui qu’elle croit être un simple homme de 
peine. Quand la femme et le fils de Koremori arri- 
vent et le retrouvent, elle surprend leur conversation 
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et comprend que son amour est sans issue. Le fils du 
marchand est au contraire un vaurien toujours à la 
recherche d’argent ; c’est lui qui a volé l’officier dans 
l’acte précédent et qui décide de dénoncer Koremori 
pour toucher la récompense promise. Mais, croyant 
emporter une caisse d’argent de chez son père, il 
prend par erreur celle contenant la tête de l’officier 
que son père voulait faire passer pour celle de Kore- 
mori. Quand les hommes du shôgun arrivent, il re- 
vient chez ses parents, dit qu’il a tué Koremori et 
qu’il vient livrer sa tête. Les hommes du shôgun re- 
partent satisfait et lui remettent en cadeau de la part 
du shôgun un magnifique kimono brodé. Le mar- 
chand dégoûté de sa trahison et de sa cupidité poi- 
gnarde son fils. Avant de mourir, son fils révèle que 
quand il s’est aperçu qu’il avait emporté une tête au 
lieu de l’argent, 1l a compris ce que voulait faire son 
père et, que, pris de remords, il vient de livrer la tê- 
te de l’officier et n’a pas dénoncé Koremori. Il meurt 
dans les bras de son père désespéré. Koremori sort 
de sa cachette et, voyant que le kimono offert par le 
shôgun est très épais, il donne un coup d’épée de- 
dans : il s’aperçoit qu’il y a à l’intérieur une robe de 
moine. Koremori comprend lintention du shôgun 
celui-ci se doutant que Koremori échapperait aux re- 
cherches, a voulu lui signifier qu’il lui laisserait la vie 
sauve s’il se faisait moine. En effet le shôgun a jadis 
été sauvé de la mort par le père de Koremori et il 
veut ainsi payer sa dette de reconnaissance. Koremori 
part résider dans un monastère. 


Les deux dernières scènes racontent comment Yo- 
shitsune a retrouvé sa concubine ; elles sont avant 
tout prétexte à des danses. La concubine part à la 
recherche de son amant accompagné par un officier, 
renard sous forme humaine, qui danse pour distraire 
la jeune femme de son chagrin. Quand celle-ci arrive 
enfin à rejoindre Yoshitsune, le véritable officier est 
déjà revenu, et il y a donc deux personnes sembla- 
bles qui prétendent être cet officier. La concubine es- 
saie de percer ce mystère; son protecteur reprend 
alors son apparence de renard et lui avoue qu’il a 
pris cette forme humaine pour pouvoir la suivre, car 
elle tient ce tambour fait avec la peau de ses parents. 
Yoshitsune, ému par cette histoire, offre le tambour 


au renard qui part en dansant de Joie. 


L’intrigue de la troisième pièce, Kanadehon chü- 
shingura, l’histoire des 47 rônin ou samouraï sans 
maître, est encore plus compliquée ; mais elle est si 
célèbre au Japon qu’elle doit être racontée. Elle est 
fondée sur un fait historique de 1701 ; et elle a été 
écrite en 1748, aussi en collaboration par plusieurs 
auteurs. 


La première partie raconte comment un seigneur, 
Hangan, a dû commettre le suicide rituel. Moronao, 
le vilain de la pièce, a été éconduit par la femme de 
Hangan. Furieux, 1l passe sa colère contre un sei- 
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gneur, Wakanosuke, qui est le suzerain de Hangan. 
Hangan veut à la fois sauver l’honneur de son suze- 
rain et éviter un combat entre lui et Moronao. Il va 
donc secrètement verser de l’argent à Moronao en lui 
disant que c’est de la part de son maître. Celui-ci est 
ensuite très surpris de l'attitude déférente et obsé- 
quieuse de Moronao et garde envers lui une attitude 
très froide. Mais Moronao, de nouveau éconduit par 
la femme de Hangan, s’emporte contre celui-ci. Han- 
gan, ne pouvant supporter ses insultes contre sa fem- 
me, tire son épée contre Moronao et le blesse légère- 
ment, car ils sont séparés très vite par un autre sei- 
gneur, Honzô. Mais il était interdit de tirer le sabre 
dans l’enceinte du palais impérial et Hangan est con- 
damné à commettre le suicide rituel. 


Ses samouraï décident de le venger et la deuxième 
partie raconte comment ils y sont arrivés malgré la 
méfiance de Moronao. 


Le premier épisode a pour personnage Kanpei, un 
des samouraï qui n’a pas été admis dans le complot, 
mais dont on acceptera une donation pour acheter 
des armes. Pour obtenir cet argent et aider Kanpeï, 
son beau-père décide de vendre sa fille, qui est en 
même temps la femme de Kanpei, dans un bordel de 


 Kyôto. Mais en revenant chez lui, le beau-père est at- 


taqué par un voleur qui lui prend sa ‘bourse et l’as- 
sassine. Kanpei, qui est devenu chasseur, est en em- 
buscade dans la région et, dans la nuit, prenant le 
voleur pour un ours, il le tue par erreur d’un coup 
de mousquet. Quand il s’approche du cadavre, il voit la 
bourse et s’en empare. Une fois revenu chez lui, il 
apprend que son beau-père est parti pour aller vendre 
sa femme et lui permettre ainsi de se joindre au 
complot. À ce moment des gens rapportent le cada- 


_vre de son beau-père. Kanpei croit lavoir tué car 


dans l’obscurité il n’a pas vu le visage et en outre 
désespéré de n’être toujours pas admis dans le com- 
plot malgré l’argent qu’il vient de donner, il se suici- 
de. Mais on s’aperçoit alors que ce n’est pas lui qui 
a tué son beau-père puisqu'il s’est servi d’un mousquet 
alors que son beau-père a été poignardé. Touché par 
son dévouement, les membres du complot finissent 
par admettre Kanpei et lui laissent mettre son sceau 
au serment de la vengeance avec son sang avant qu’il 
meure. 


Le deuxième épisode est centré sur Yuranosuke, le 
chef du complot. Il vit dans un bordel de Kyôto et 
mène une vie dissipée pour faire croire qu’il a aban- 
donné toute idée de vengeance. Un espion de Moro- 
nao vient vérifier ce qu’il en est ; il lui offre à boire 
et lui donne de la seiche à manger le jour anniversai- 
re de la mort de Hangan. Yuranosuke fait semblant 
d’avoir oublié et bien qu’on le lui rappelle continue à 
manger alors que ce jour-là il aurait dû jeûner en 
mémoire de son maître. L’espion s’aperçoit aussi que 
son sabre est rouillé, mais malgré cela, ses soupçons 
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Tête de vieux guerrier aveugle 


ne sont pas éteints et 1l se cache sous la véranda 
pour espionner. Le croyant parti, Yuranosuke lit une 
lettre de la veuve de son maître qu’on lui a fait par- 
venir secrètement. Il est découvert à la fois par l’es- 
pion caché sous la véranda et par une courtisane qui, 
avec un miroir, l’observe d’un balcon voisin. Yurano- 
suke s’en aperçoit, fait appeler cette courtisane et lui 
dit qu’il va la racheter immédiatement. Celle-ci est en 
fait la femme de Kanpei qui a été vendue. Elle an- 
nonce à son frère qu’elle va être libérée par Yurano- 
suke, dont elle a lu la lettre. Son frère, ayant peur 
qu’elle se mette à parler, lève son sabre sur elle et 
lui révèle que son mari s’est suicidé. Il lui dit que 
Yuranosuke veut seulement la racheter pour la faire 
disparaître et ainsi éviter la découverte du complot. 
Il préfère donc la tuer lui-même. Mais la jeune fem- 
me lui arrache son sabre pour se suicider. Yuranosuke 
survient à ce moment et l’arrête. Admirant le coura- 
ge et le dévouement du frère et de la sœur, il dit à 
la femme de tuer l’espion qu’il a surpris sous la vé- 
randa pour venger son mari. 

Le fils de Yuranosuke est fiancé à la fille de Hon- 
zÔ, le seigneur qui est intervenu quand Hangan a 
frappé Moronao et les a séparés. La jeune fille vient 
avec sa mère pour le mariage, mais elle est repoussée 
par la femme de Yuranosuke, car, lui dit-elle, si vo- 
tre père ne s’était pas entreposé, Hangan aurait tué 
Moronao et il ne serait pas mort pour rien. Elle de- 
mande à la jeune fille de tuer son père. Désespérée, 
celle-ci décide de se suicider. Mais le père survient, 
insulte le fils de Yuranosuke, le provoque en combat 
et se perce lui-même de la lance que tient son adver- 
saire, car il préfère mourir pour assurer le bonheur 
de sa fille. Pour montrer qu’il est de cœur avec Yu- 
ranosuke, il lui remet alors le plan de la demeure de 
Moronao pour faciliter l’attaque. 


Le complot est maintenant prêt. Les armes sont 
gardées par un des conjurés. La police arrive pour 
perquisitionner la maison ; mais l’homme refuse de 
parler, même quand les policiers menacent de tuer 
son fils de quatre ans. Les policiers révèlent alors 
qu’ils ne sont en fait que des conjurés déguisés et 
qu'ils voulaient seulement s’assurer que leur compa- 
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gnon ne les avait pas trahis. Pour s’excuser, ils déci- 
dent que son nom servira désormais de mot de passe. 
La plupart du temps l’attaque contre la demeure de 
Moronao n’est pas représentée. (Il y a un certain 
genre de spectaculaire qui est laissé au cinéma). Le 
spectaculaire du théâtre est soit dans la danse, soit 
dans les conflits intérieurs des personnages. La der- 
nière scène montre seulement les conjurés qui vien- 
nent dans le temple où Hangan est enterré et appor- 
tent en offrande la tête de Moronao. 


La pièce s’arrête ici, mais les 47 rônin de l’histoire 
se rendent ensuite aux autorités et, condamnés à 
mort, au lieu d’être exécutés, ils reçoivent le droit de 
commettre le suicide rituel par respect pour leur cou- 
rage. 


Cette pièce, dont les extraits sont souvent joués 
aussi bien au bunraku qu’au kabuki, est devenue 
l’histoire la plus typique du théâtre japonais. Les 
47 rônin sont un archétype de ceux que la fidélité à 
une cause ou à un suzerain (mais le suzerain n’est 
pas seulement un homme, il représente l’ordre social) 
amène, par sentiment de l’honneur, à sacrifier leurs 
sentiments les plus profonds et les plus naturels. Il 
ne s’agit pas seulement d’un devoir imposé de l’exté- 
rieur. La morale sociale ne réussit à s’imposer ici que 
parce qu’elle a été intériorisée, qu’elle n’est plus vé- 
cue comme telle, mais entièrement assimilée à l’hon- 
neur. Si la morale et l’honneur n’étaient pas confon- 
dus, les 47 rônin n'auraient pas tout sacrifié à la 
vengeance de leur maître et à la norme féodale. Ce 
n’était pas pour eux un simple devoir, c'était le con- 
dition pour qu’ils puissent ne pas avoir à rougir 
d'eux-mêmes. Ceci était vrai de tous les seigneurs et 
samouraï : c'était le prix à payer pour être admis 
dans la classe des guerriers. Quant au théâtre, 1l 
choisit toujours ceux qui ont perdu d’avance, ceux 
qui échappent à la honte et restent fidèles à l’hon- 
neur en se sachant voués à l’échec. Ceux qui réussis- 
sent et obtiennent en récompense le pouvoir ne sont 
pas capables de monter sur scène, car le théâtre se 
doit avant tout d’émouvoir son public, la beauté es- 
thétique seule ne lui suffit jamais. 


Certains diront qu’un art entre en décadence quand 
il se fixe, s’emprisonne dans des formes stéréotypées. 
Mais le bunraku, cet art de paysans, ne doit-il pas 
Justement sa valeur artistique à la permanence de son 
style ? On pourrait même avancer que ces mélodra- 
mes anciens sont populaires dans la mesure où cha- 
que pièce garde une mise en scène immuable ; les 
costumes, les gestes en ayant été arrêtés par des gé- 
nérations d’acteurs célèbres, les profanes peuvent 
imiter les acteurs jusqu'à un certain point s'ils con- 
naissent parfaitement les conventions... Avant l’épo- 
que du cinéma, le bunraku, qui se déplace si facile- 
ment, car il exige peu de personnel et de matériel, 
remplissait commodément le même besoin d'évasion. 
Quel dérivatif il a dû apporter aux populations pro- 
vinciales ! On comprend que le théâtre classique ait 
ainsi été répandu jusqu’au fin fond des campagnes et 
y ait plongé de profondes racines. 

Tanizaki Junichirô, le Goût des orties, pp. 199-200. 
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CHAPITRE Ill 


Il ne faudrait pas croire que le bunraku est la seu- 
le forme de théâtre de marionnettes au Japon. Il suf- 
fit de s’y promener un peu pour découvrir des tech- 
niques de manipulation et des formes de poupées 
parfois beaucoup plus anciennes ou au contraire plei- 
nes d’innovations modernes car c’est un spectacle 
toujours vivant. 


A Nakatsu dans l’île de Kyû-shû, les marionnettes, 
qui conservent la forme la plus ancienne encore exis- 
tante, sont sculptées dans du bois ; elles ressemblent 
à des poupées pour enfants ; les bras et les jambes 
sont ballants. Une ficelle fixée à l’arrière de chaque 
épaule permet de faire lever les deux bras en même 
temps. Une des deux jambes est prolongée par une 
tige que tient le marionnettiste, qui est caché par un 
rideau et qui manipule les poupées au-dessus de sa 
tête. Ce théâtre ne sert que pour les pièces religieuses 
signalées dans le premier chapitre. 


Dans l’île de Sado, on utilise encore une forme de 
marionnette remontant au XVII siècle. La tête est en 
bois sculpté, les plus anciennes ont la tête et le cou 
taillés dans un seul bloc ; certaines sont munies d’un 
perfectionnement ultérieur : la tête est détachable du 
cou et lui est relié par un axe ce qui permet de faire 
hocher la tête. La tige qui prolonge le cou passe 
dans une pièce d’épaule sur laquelle on enfile le ki- 
mono. Les armures, faites en plaques de carton con- 
sues ensemble, pendent devant et dans le dos de ce 
vêtement. Les mains en bois ont des doigts non arti- 
culés mais sont parfois sculptées en forme de poing 
serré pour former un trou dans lequel on peut enfon- 
cer un sabre ou une lance. Dans la main droite est 
fiché un bâtonnet que le marionnettiste tient de sa 
main droite. Dans la main gauche de la poupée est 
enfoncée une tige en bois plus longue et légèrement 
courbe ; le marionnettiste tient dans sa main gauche 
à la fois cette tige et le prolongement du cou, les 
deux bâtons se croisant à angle droit. Ces poupées 
n’ont pas de jambe, le corps est vide et le kimono 
pend simplement jusque derrière le rideau qui dissi- 
mule les manipulateurs. Il y a un marionnettiste par 
poupée. Le conteur et le joueur de shamisen, ou le 
conteur seul s’il s'accompagne lui-même au shamisen, 
sont eux aussi derrière le rideau. Ce théâtre de marion- 
nettes, qui aurait été introduit à l’île de Sado au dé- 
but du xviie siècle par Suda Gorôzaemon, a conservé 
l’ancien bunraku tel que, d’après les gravures de 


l’époque, il devait exister au temps de Chikamatsu 
Monzaemon. Ici ce n’est que vers 1870 qu’on intro- 
duisit les poupées avec une tête qui peut hocher et 
un décor, d’ailleurs unique et représentant un palais. | 
Au début le style de récitatif qui accompagnait la 
représentation était le sekkyô-bushi, dont le ton triste 
convenait bien aux légendes bouddhiques ou aux tra- 
gédies des nobles guerriers de l'Histoire. Les pièces 
avaient le plus souvent cinq actes, et, après le troisiè- 
me acte, on jouait en intermède le noïoma-ningyô, 
scène comique où Kinosuke ne manque pas de pisser 
sur le public. Vers 1870, parallèlement à la moderni- 
sation de la scène, la mode passa au bunya-ningyô 
ou théâtre de marionnettes associé à un autre style 
de récitatif, moins monotone, le bunya-bushi, qui 
n’était utilisé jusque-là que par des conteurs itiné- 
rants aveugles, sans être associé aux spectacles de 
poupées. À l’heure actuelle, il reste à Sado plusieurs 
troupes de bunya-ningyô et dans le nord de l’île une 
troupe de sekkyô-ningy6. 


Danse de San Basô (île de Sado) 
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Cette forme archaïque du bunraku fut conservée à 
Sado sans doute à cause de l’éloignement de l’île, si- 
tuée à l’écart des grands courants de passage. Elle 
existe aussi sur l’île de Shikoku mais seulement pour 
les marionnettes qui servent dans les rites religieux 
mentionnés plus haut, l’aspect religieux imposant un 
plus grand traditionalisme. Mais dans cette même île 
quand il s’agit de théâtre proprement dit, à Kyû-shüû, 
à Awa]i, à Anori près d’Ise, les troupes de paysans 
ou de pêcheurs amateurs ont maintenant adopté les 
poupées du bunraku telles qu’elles ont été perfection- 
nées par la célèbre troupe professionnelle d’Ôsaka et 
il n’y a plus qu’une différence de perfection entre 
tous ces groupes ; toutes les indications du chapitre 
précédent pourraient donc aussi s'appliquer ici. Ces 
troupes d’amateurs font réaliser leurs poupées par 
des artisans locaux, souvent à grands frais et elles 
font même appel à des membres de la troupe d’Osa- 
ka pour qu’ils viennent leur en apprendre la manipu- 
lation. Elles forment des sortes de clubs, s’entraî- 
nent pendant la morte-saison et donnent des repré- 
sentations pour la fête du village ou parfois au cours 
d’un festival. 


. 


& 


Poupée de bunya-ningyô (île de Sado) Chanteur pour bunya-ningyô (île de Sado) 
Théâtre de bunraku de l’île de Shikoku (Tokushima) 
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Théâtre de bunraku de l’île de Shikoku (Tokushima) (cl. Préfecture de Tokushima) 
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Le village d’Anori par exemple possède 72 têtes. 
La tradition du théâtre de marionnettes y remonterait 
au seigneur Toyotomi Hideyoshi qui, à la fin du xvre 
siècle, au moment de partir en expédition pour. la 
Corée, se trouva bloqué avec sa flotte dans le petit 
port d’Anori. Il offrit alors des poupées au temple et 
les vents, aussitôt, devinrent favorables. Mais plus 
vraisemblablement le théâtre de marionnettes s’y dé- 
veloppa vers 1740 à partir des poupées utilisées dans 
un but rituel. Encore aujourd'hui, on fait danser la 
poupée de San Basô sur la plage le 2 janvier au so- 
leil levant pour apporter la prospérité sur le village. 
Pour la fête du dieu local, en fin d'après-midi, avant 
le spectacle proprement dit, a lieu la danse des Trois 
Vieillards. Senzai est ici assimilé au dieu d’Ise, Okina 
à Hachiman, le dieu de la guerre. Okina est joué par 
une poupée représentant un jeune prince, mais elle 
porte un masque de vieillard pour la danse de la lon- 
gévité. La marionnette pour San Basô porte aussi 
pour sa danse un masque qui lui est de couleur noire 
et dont on trempe d’abord le menton dans une coupe 
de saké pour le faire boire avant de le placer sur la 
tête de la poupée. Ces danses sont accompagnées par 
un orchestre qui comprend deux flûtes et trois tam- 
bours. Dans plusieurs de ces têtes d’Anori, c’est de 
l'écorce de cerisier qui sert de ressort pour les parties 
mobiles, au lieu des os de baleine, d’utilisation plus 
tardive. Ces têtes ont été commandées par des fidèles 
pour être présentées en offrande au temple local : el- 


les portent le nom du donateur gravé sur la tige et 


font partie du trésor du temple ; les plus anciennes 
encore conservées remonteraient à 1893, les plus ré- 
centes à 1918. Il semble qu’entre ces deux dates, le 
théâtre de marionnettes fut très prospère mais il pé- 
riclita à partir de 1924. Ce n’est qu’au début des an- 
nées 50 qu’il connut une renaissance. Les représenta- 
tions ont lieu pendant trois jours sur la scène bâtie le 
long de l’aire en face du temple. Ce bâtiment date 
de 1860, mais le toit a été refait en tuiles en 1890. 
Le public s’assied par terre sur des nattes et apporte 
saké et nourriture, chaque foyer ayant son endroit 
réservé. Ici comme dans les régions autour de la Mer 
intérieure où on utilise ces poupées du bunraku, le 
répertoire est également le même que celui du théâtre 
professionnel d’Osaka. On joue en tout une quinzai- 
ne de scènes extraites de pièces célèbres classiques. 
Maintenant, à côté de la troupe des vieux amateurs 
du village, presque tous pêcheurs, une troupe a été 
formée par le lycée local qui joue au cours d’une des 
trois soirées. 


Théâtre de bunraku de l’île de Shikoku (Tokushima) 
(cl. Préfecture de Tokushima) 


_. 


n. 


. 


a 


os 


NS 
 _ 


Danse propitiatoire de Senzai (Anori) 


Chanteur de jôruri et joueur de shamisen femme (Anori) 


Poupée du bunraku « à chariot » (région de T6kyô) 


Ce genre de marionnettes du bunraku présente le 
grand avantage d’avoir presque autant de possibilités 
qu’un acteur tout en gardant ce charme propre de 
créer des personnages qui sont des humains stylisés. 
Mais l’inconvénient énorme est la nécessité d’avoir 
trois manipulateurs par poupée. Des amateurs qui 
ont toute l’année pour s’entraîner et qui ne jouent 
qu’une ou deux fois par an par plaisir, sans but lu- 
cratif, peuvent se permettre ce luxe. Mais il n’en est 
pas de même pour des professionnels, car cela néces- 
site une troupe assez nombreuse, sans compter les 
apprentis qu’il faut entretenir, même à un salaire de 
misère, pendant des années pour obtenir une maîtrise 
parfaite de la coordination. Seule la troupe du Bun- 
raku d’'Osaka est arrivée à survivre, et non sans dif- 
ficultés, avant d’être prise en main par l'Etat. C’est 
pourquoi des professionnels ont essayé d’adapter les 
marionnettes du bunraku en n’utilisant qu’un seul 
manipulateur. | 


Le premier essai en ce sens fut fait par des ma- 
rionnettistes de la région de Tôkyô dans la première 
moitié du XIX° siècle. Ils inventèrent ce qu’on appelle 
les marionnettes à chariot. Le marionnettiste est assis 
Sur un petit tabouret noir légèrement convexe, muni 
à l’avant et à l’arrière de roues en bois et qui est at- 
taché à sa taille par un cordon, si bien que s’il se lè- 


ve, ce siège lui reste collé aux fesses. Il avance sur 
scène assis sur ce tabouret qu’il fait bouger avec ses 
pieds. Grâce à la forme convexe, en s'appuyant vers 
l'arrière ou l’avant, il peut soulever une des deux 
roues et tourner sur place. Il tient la poupée devant 
lui. Comme pour les anciennes poupées de Sado, sa 
main gauche tient à la fois la tige du cou et le bras 
gauche, tandis que de sa main droite, il tient la tige 
qui commande la main droite de la poupée. Il pose 
les pieds sur ses propres pieds, (un crochet les main- 
tient en place) et il les manipule tout en restant assis. 
Le répertoire est le même que dans le bunraku et de 
la même façon les poupées miment ce que raconte un 
conteur. Mais les spectacles de marionnettes à chariot 
sont couplés avec un style de récitatif plus ancien 
que le jôruri-gidayû du bunraku qui s’appelle le ko- 
jôruri. D’autre part les têtes ne sont pas articulées 
car il est difficile de manipuler d’une seule main les 
taquets de commande tout en tenant en même temps 
la tige du cou et celle d’un bras. Une troupe a ré- 
cemment introduit des techniques scéniques moder- 
nes : il n’y a plus de conteur et c’est le marionnettis- 
te qui tient le rôle joué par la poupée et parle pour 
elle ; le répertoire s’est également augmenté de 
l'adaptation de romans modernes. Ces innovations 
sont le résultat de l’influence occidentale. 


Manipulateur de bunraku « à chariot » assis sur un 
tabouret à roulettes 
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Traditionnellement le bunraku était entièrement un 
art d'hommes. Maintenant, avec l’évolution des 
mœurs, les troupes d’amateurs comprennent parfois 
des femmes, mais le poids des poupées devient alors 
un problème. Au début du siècle, une femme voulut 
devenir une professionnelle en utilisant les poupées de 
bunraku. Ce fut ainsi que fut élaboré l’otome- 
bunraku ou bunraku pour femmes. Le seul groupe 
existant fait partie de la troupe Hitomi-za, qui par 
ailleurs se spécialise dans les marionnettes modernes ; 
mais six Jeunes femmes, tout en participant aux spec- 
tacles modernes, continuent la tradition du bunraku 
classique joué par des femmes. Il n’y a pas de diffé- 
rence dans la mise en scène, les mouvements ou la 
collaboration avec le conteur. La seule particularité 
est le maniement de la poupée : la pièce d’épaule et 
le bas de la tige du cou sont emboîtées dans un har- 
nachement métallique fixé par une ceinture à la taille 
de la manipulatrice ; les crochets du talon sont fixés 
aux genoux de la femme, qui actionne ainsi les jam- 
bes de la poupée avec les siennes. La marionnettiste 
passe une main dans chacune des manches du kimo- 
no et manipule ainsi les mains correspondantes de la 
poupée. Enfin un fil est attaché derrière les oreilles 
de la marionnette et passe dans le chignon de la fem- 
me où il est fixé, si bien que tous les mouvements de 
tête se répercutent dans celle de la poupée. Ainsi 
c’est tout le corps qui porte et non plus seulement 
les bras, ce qui est beaucoup moins fatigant. D’autre 
part c’est un nouveau moyen pour n’avoir qu’un seul 
manipulateur par poupée, même si les mouvements 
n’ont pas tout à fait l’aisance de ceux qui sont réali- 
sés par trois marionnettistes parfaitement coordonnés. 
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Otome-bunraku : 
poupée manipulée par une seule femme 


Un type de marionnettes complètement différent est 
ce qu’on appelle « les marionnettes à lanterne » de la 
région de Kyôto, à Saeki. Les représentations ont 
lieu au mois d’août pour la fête du temple shintô lo- 
cal. Après une cérémonie où la divinité est invitée à 
prendre place dans un énorme palanquin, une proces- 
sion se forme, qui comprend en outre des « lanter- 
nes ». Mais ce terme risque d’induire en erreur. Il 
s’agit d’un cadre en bambou, un peu comme une 
scène de théâtre en réduction, avec un décor peint 
dans le fond et à l’intérieur duquel de petites pour- 
pées en papier (jadis elles étaient en terre) évoquent 
une scène. Devant, brûle une bougie, puisqu'il s’agit 
de lanternes. Cinq tableaux sont ainsi représentés : 
une danse en offrande aux divinités ou kami, les se- 
mailles du riz, son repiquage, sa récolte et finalement 
le vannage et l’engrangement. La légende sur l’origi- 
ne de ces « lanternes » varie: certains disent que 
c’est pour commémorer un don au village de l’empe- 
reur Gohorikawa en 1229 ; d’autres soutiennent que 
ce sont les villageois qui ont alors offert des lanter- 


« Lanterne » de Saeki 


nes à l’empereur. Cette fête est déjà signalée dans 
des ouvrages remontant au XVI: siècle. 


Il s’agit donc de représentations par des poupées 
immobiles. Mais en plus de ces cinq « lanternes », il 
y en à une plus grande, qui fait trois mètres de large 
sur un mètre cinquante de profondeur. Le décor du 
fond, au lieu d’être une simple toile peinte est un 
modèle réduit évoquant le palais impérial de Kyôto. 
Jadis ce palais était éclairé de l’intérieur .par des bou- 
gies, mais maintenant pour éviter les incendies, on 
place simplement une rangée de chandelles au pied de 
l'édifice et la scène est éclairée par l’électricité. Un 
espace vide est aménagé entre le devant de la scène 
et le décor du fond dans lequel s’accroupissent deux 
marionnettistes pour se dissimuler lorsqu'ils manipu- 
lent les poupées. Cette lanterne spéciale est présentée 
en offrande au temple mais ensuite le soir elle sert à 
un véritable spectacle de marionnettes. À droite de 
cette scène par rapport au public, s’assoient le chan- 
teur de jôruri (ou conteur) et le joueur de shamisen 
qui l’accompagne. Le répertoire reprend les mêmes 
histoires tirées des chroniques que les autres formes 
de marionnettes. 
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Celles-ci sont de petites poupées de 30 cm de haut 
environ, copies des anciennes poupées pour enfants 
de Kyôto, dont elles ont tout le charme et la délica- 
tesse. Quand la marionnette avance simplement, un 
marionnettiste peut en tenir une dans chaque main. 
Quand la marionnette reste immobile, elle est simple- 
ment posée sur la planchette à l’avant de la scène. 
Quand les mouvements sont plus compliqués, le ma- 
rionnettiste tient dans sa main gauche la baguette qui 
commande le bras gauche et la petite planchette qui 
tient le corps ; et de sa main droite, il tient la ba- 
guette qui commande le bras droit tandis qu'avec ses 
doigts repliés, il fait avancer les jambes. La petite 
planchette pour le corps est fixée à la poupée au ni- 
veau du bas du dos. Elle est munie d’un axe mobile 
aux deux bouts duquel sont attachées les extrémités 
d’une ficelle. Cette ficelle est enroulée autour de la 
tige qui prolonge le cou jusqu’au niveau des reins, la 
tête étant simplement posée entre les épaules sans 
leur être fixée. Ainsi en bougeant l'axe avec ses 
doigts et en actionnant donc la ficelle, le marionnet- 
tiste fait tourner la tête à droite ou à gauche sans 
faire bouger les épaules. Cette technique ressemble un 
peu à celle des marionnettes chinoises à baguette de 
la région de Chaozhou, mais avec des différences : la 


Petit théâtre de Gero 


tête peut bouger indépendamment des épaules ; la 
planchette qui commande le corps est fixé beaucoup 
plus bas, en bas et non en haut du dos ; les manipu- 
lateurs sont placés non pas au niveau de la marion- 
nette, mais en dessous et doivent donc travailler les 
bras ievés. C’est à partir de 1764 qu’on aurait ajouté 
ce véritable théâtre aux petites « lanternes » immobi- 
les, dont il serait le développement. Il ne reste plus 
qu’une troupe formée de vieux marionnettistes, qui 
ne jouent plus qu’une fois par an, pour la fête loca- 
le. Mais jadis il y aurait eu jusqu’à quinze troupes 
dans la région. Les poupées actuelles, au nombre 
d’une trentaine, datent de l’ère Meiji (fin du xixe 
siècle). Les plus anciennes ont été jetées, car les villa- 
geois craignaient que si on les gardait, elles ne de- 
viennent hantées et apportent des maléfices. 


A Gero, un petit théâtre moderne utilise des pou- 
pées semblables ; mais il comporte un seul marion- 
nettiste qui joue sur un texte enregistré et qui ne ma- 
nie que quelques personnages, les autres étant animés 
par un mécanisme comme dans les devantures des 
grands magasins ; les décors et les effets de lumière 
sont une imitation en réduction des revues à grand 
spectacle. 
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Ün autre type de marionnettes sont celles « à 
feu », qui sont manipulées par des cordes au-dessus 
des spectateurs et qui comportent des feux d’artifices. 
Elles n’existent qu’à Obari et à Takaoka, au nord de 
Tôkyô, où on en joue pour la fête annuelle du tem- 
ple. Les marionnettistes se tiennent sur une estrade 
provisoire construite à trois mètres du sol. En face 
d’eux, à environ quinze mètres de distance un câble 
de vingt mètres est tendu entre deux arbres à une di- 
zaine de mètres du sol. Des poulies glissent le long 
de ce câble et sont reliées par des cordes aux pou- 
pées ou aux marionnettistes debout sur la plate- 
forme. En tirant sur les cordes, les marionnettistes 
font . avancer la poupée dans les airs: elle s’élève 
d’abord vers le câble du fond, puis le long de ce 


câble, à droite ou à gauche, et reviennent ensuite 
vers l’estrade. 


La première poupée est toujours San Basô qui fait 
une danse ainsi suspendue dans les airs en tournant 
la tête et en agitant les bras au rythme de l’orchestre 
qui est sur la plate-forme. Cet orchestre comprend 
une flûte, un grand tambour et deux tambours à 
double paroi résonnante en forme de sablier. San Basô 
tient devant lui une lanterne allumée. 


Purification du temple par le feu (Takaoka) 
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Ensuite on évoque deux légendes japonaises. Par 
exemple à Obari cette année ce fut l’histoire de Mo- 
motarô. Un vieux couple était säns enfant mais un 
jour ils trouvèrent flottant sur la rivière une grosse 
pêche d’où sortit un jeune enfant qu’ils adoptèrent et 
appelèrent Momotarô ou fils de pêche. Quand il fut 
grand, celui-ci quitta un jour ses parents adoptifs 
pour aller soumettre des démons qui occupaient une 
île et provoquaient beaucoup de désastres. En chemin 
il s’acquit le concours d’un chien, d’un singe et d’un 
faisan. Une fois arrivé à l’île des démons, il y délivra 
les prisonniers et tua leurs tortionnaires. Pour évo- 
quer cette légende, on construit sur le côté une sorte 
de forteresse sur un promontoire avec la représenta- 
tion de deux gardiens terrifiants. La poupée qui re- 
présente Momotarô est debout sur un char qui crache 
du feu et s’avance tiré par un chien et poussé par un 
singe, tandis qu’un faisan vole au-dessus d’eux. 
Quand Momotarô arrive près du promontoire, il des- 
cend de son char, atteint la forteresse, en ouvre les 
portes et à ce moment c’est une explosion de pétards 
qui embrase tout le petit bâtiment. Momotarô remon- 
te alors sur son char qui s’illumine de feux de Ben- 
gale et après un périple dans les airs, il revient vers 
la plate-forme d’où les marionnettistes manipulent les 


Marionnette « à feu » (Takaoka) : San Basô 
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Momotarô sur son char garni de pétards (poupée « à feu » d’Obari) 


poupées. La deuxième scène fut plus simple : un per- 
sonnage féminin monté sur un bateau avec un ra- 
meur à l’arrière avance au son de l’orchestre. 


À Takaoka la légende représentée fut celle d’Ura- 
shima Tarô. Celui-ci sauve une tortue tombée aux 
mains d’enfants sur la plage. Pour le remercier, la 
tortue l’emmène sur son dos au palais du fond des 
mers. Urashima Tarô y est reçu par une princesse, 
qui donne fêtes et banquets en son honneur. Quand 
il veut repartir, la princesse lui remet une boîte en 
lui recommandant de ne jamais l’ouvrir. Il revient 
dans son village, mais il n’y reconnaît plus personne 
et il s'aperçoit que sans qu’il ait vieilli, beaucoup 
d’années se sont écoulées depuis son départ. Poussé 
par la curiosité, il ouvre la boîte donnée en cadeau 
par la princesse ; il ne s’en échappe que de la fumée 
et 1l devient aussitôt très vieux, se décompose et 
meurt. Comme dans le cas précédent, les marionnet- 
tes ne racontent pas à proprement parler l’histoire, 
connue de tous depuis l’enfance ; elles l’évoquent 
simplement. Urashima Tarô s’avance sur une tortue 
qui crache du feu. Après avoir fait un tour dans les 
airs, il s’avance vers un palais sur un rocher cons- 
truit sur le côté. Les portes alors s’ouvrent et en sort 


F2 


la princesse, suivie de sa servante, qui l’accueille. Le 
héros ressort du palais, remonte sur sa tortue, qui 
s’illumine de pétards, et repart. Dans la deuxième 
partie, un cavalier s’avance sur son cheval suivi de 
deux soldats et se contente de décrire un périple dans 
les airs. Il évoque la légende du chien qui par recon- 
naissance pour son maître lui fait découvrir un tré- 
sor. Un méchant voisin emprunte alors le chien, es- 
pérant en obtenir autant, mais déçu de ne trouver 
qu’un tas d’ordures, il tue le chien. Le vieil homme 
lui demande en souvenir de son chien bien aimé de 
lui donner l’arbre sous lequel il a été enterré et il en 
fait un mortier. C’est un mortier magique qui pro- 
duit des gâteaux de riz. Le voisin l’emprunte, mais 
quand le vieil homme vient le rechercher, il ne trouve 
plus que du bois brûlé, car le voisin, furieux de n’en 
tirer qu’un produit puant, l’avait jeté au feu. Le vieil 
homme ramasse les cendres et les jette dans son jar- 
din. À ce moment tous les arbres fleurissent. La 
nouvelle du miracle arrive aux oreilles du seigneur, 
qui le fait appeler car son arbre préféré se meurt. Le 
vieil homme fait ainsi refleurir l’arbre et reçoit de l’or 
en récompense. Le voisin vient ensuite pour en faire 
autant, mais il échoue et ne réussit qu’à envoyer de 
la cendre dans l’œil du seigneur, qui furieux le fait 


omotarô arrive à l’île des 


jeter en prison. Le cavalier est le vieil homme qui re- 
part de chez le seigneur après avoir reçu honneursi et 
richesses. 

Les histoires ainsi évoquées changent chaque année, 
mais le principe reste le même. Les manipulateurs et 
les musiciens sont environ une vingtaine. Ce sont eux 
qui fabriquent les poupées, les pétards et feux de 
Bengale. Jadis les aînés de chacune des familles du 
village étaient chargés du spectacle ; mais maintenant 
les jeunes partent travailler en ville et on ne trouve 
plus personne pour prendre la relève. Pourtant ces 
fêtes dans ces deux villages attirent encore les habi- 
tants des environs sans compter les journalistes et les 
touristes. 

A Obari, depuis une vingtaine d’années, sur une 
estrade à côté du temple, des danseurs donnent un 
spectacle entre les trois numéros de marionnettes. Ce 
supplément au programme a été ajouté pour distraire 
les dieux et obtenir une protection plus efficace après 
la mort de plusieurs jeunes gens la même année. A 
Takaoka, avant la représentation, les jeunes du villa- 
ge lancent des pétards enflammés pendant une demi- 
heure sur le petit autel du dieu local pour le purifier 
des fautes du village et se protéger des malheurs. 

Cette forme de marionnettes remonterait au début 


démons (poupée « à feu » d’Obari) 


du Xvile siècle. Elle aurait commencé à Obari à l’ini- 
tiative du seigneur local Matsushita Yuaminokami 
pour commémorer ses victoires. Ensuite ce spectacle 
aurait été emprunté par les habitants de Takaoka. 
Les feux d’artifices seraient un ajout ultérieur ; au 
début les marionnettes évoluaient simplement dans 
l’air grâce à un jeu de cordes et de poulies ; puis des 
pétards et des feux de Bengale ont été ajoutés aux 
marionnettes pour rendre le spectacle plus impression- 
nant. Ce genre de marionnettes à feu est signalé à 
Takaoka dès 1613. Nagata Ekishi, le grand spécialiste 
du théâtre de poupées japonais, pense qu’il vient de 
Chine. En tous cas on ne le retrouve pas ailleurs au 
Japon. Il fait immédiatement penser aux marionnettes 
à poudre chinoises signalées sous la dynastie des 
Song, mais abandonnées par la suite et sur lesquelles 
on ne sait rien. S’il s’agit de la même chose, les ma- 
rionnettes chinoises n’auraient donc pas été mises en 
mouvement par la poudre, mais par un jeu de ficel- 
les et les feux d’artifices n’auraient été qu’un attrait 
supplémentaire. Les mouvements de ces poupées sont 
assez simples : elles ne peuvent qu’avancer en l'air en 
dansant et c’est l’embrasement de la poudre qui en 
constitue la beauté particulière. Le déferlement des 
étincelles oblige d’ailleurs à les manipuler de loin. 
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Marionnettes à feu de Takaoka 
Petite poupée à tige du nord du Japon 
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Les marionnettes à gaine ne sont répandues que 
dans le nord du Japon. Elles sont aussi anciennes 
que les autres formes de marionnettes car on en a 
retrouvé une qui daterait de 1630. Il en existe plu- 
sieurs sortes : certaines s’enfilent sur la main avec 
l'index dans le cou; d’autres comportent certaines 
des caractéristiques des marionnettes à tige. En effet 
le cou est prolongé par une tige terminée par un 
bourrelet que le marionnettiste fait rouler entre son 
index et son majeur, le pouce et le petit doigt étant 
alors enfilés dans les manches de la marionnette. 
Dans certaines troupes, les poupées qui jouent les 
personnages principaux sont encore plus influencées 
par les grandes poupées du bunraku : certaines par- 
ties du visage sont articulées et manipulées avec le 
pouce par des taquets le long de la tige, et la main 
droite est munie d’une tige pour la manipulation, si 
bien que le marionnettiste a besoin de ses deux mains 
pour tenir une seule poupée. Jadis le castelet était 
très bas et les manipulateurs travaillaient à genoux 
ou accroupis ; mais maintenant le tissu qui les cache 
est plus haut, ce qui leur permet d’être debout. Les 
têtes sont pour la plupart grotesques, comiques ou 
horrifiantes. À la fin du XIXe: siècle, Yanagii Juzô 
faisait des marionnettes dont la tête était formée par 
une coquille d’œuf. Il n’y a pas de conteur ; les dia- 
logues sont dits par le ou les marionnettistes, qui mê- 
me quand ils sont plusieurs ne sont jamais plus de 
deux ou trois. Les pièces les plus célèbres sont des 
histoires de brigands ou des pièces comiques. Dans 
cette deuxième catégorie, un des exemples les plus 
connus est la scénette où une femme flirte avec un 
moine : ils dansent ensemble avec une serviette, jon- 
glent avec une ombrelle. Ce sont là évidemment des 
adaptations de danses populaires. 


Gorille, poupée à gaine (région d’Aomori) 


Poupée à gaine du nord du Japon (région d’Aomori) 
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Des poupées qui évoquent des personnages célèbres 
de l’histoire ou de la mythologie sont également utili- 
sées sur les chars dans les processions en l’honneur 
d’une divinité. Elles sont parfois animées de quelques 
mouvements grâce à un mécanisme intérieur. À Ÿa- 
me, sur l’île de Kyü-shû, il existe encore un véritable 
théâtre d’automates. Ceux-ci ont été introduits au Ja- 
pon dans la deuxième moitié du XVIII: siècle et ont 
alors connu une période de grande vogue. À cette 
époque, en 1772 dit la tradition, un chef de village 
les introduisit d’'Ôsaka à Yame et il les adapta pour 
créer un véritable théâtre. 


Jadis chaque quartier de la ville avait un bâtiment 
spécialement construit à cet effet. Il n’en reste que 
deux et un seul est encore en activité, celui qui est 
dans l’enceinte du temple de Hachiman. Au lieu d’un 
concours entre les équipes représentant chacune un 
quartier, chaque année c’est donc maintenant un 
groupe différent qui est chargé de jouer dans le seul 
théâtre encore existant. Ce bâtiment, entièrement en 
bois, a été fabriqué par assemblage sans un seul clou 
ni élément en fer ; il a plus de 11 mètres de large, 5 
mètres de profondeur et 9 mètres de haut. Il com- 
prend deux étages : au-dessus de la scène, une salle 
fermée par un treillis en bois est réservée à l’orches- 
tre. Celui-ci comprend plusieurs tambours, flûtes et 
shamisen. Le devant du bâtiment est décoré de lan- 
ternes, qui comme à Saeki sont associées aux marion- 
nettes. Ce lien entre un spectacle de marionnettes et 
des lanternes ou des feux d’artifices est un des carac- 
tères essentiels de la fête, qui célèbre la victoire de la 
vie et de la lumière sur la mort et la nuit. Les décors 
comprennent un paysage peint sur toile et des élé- 
ments d’architecture, pont, pavillon, et une profusion 
de fleurs en papier. À droite et à gauche de l’avant- 
scène est assis sur un cousin un garçonnet en habit 
de cérémonie. Jadis ces enfants, appelés « les surveil- 
lants des marionnettes », veillaient à ce que les habits 
des poupées ne s’accrochent pas dans des éléments de 
décor : mais aujourd’hui ils restent immobiles et 
n’ont plus qu’un rôle de figurant. Une ou deux pou- 
pées font également partie du décor et restent immo- 
biles. 


Il n’y a que trois de ces poupées-automates qui 
soient manipulées. La première circule sur la partie 
antérieure de la scène. Les manipulateurs sont sur le 
sol en-dessous de la scène et tirent sur des ficelles 
tout en faisant avancer la poupée sur des rails au- 
dessus de leur tête. Les deux autres poupées sont 
dans le fond de la scène sur un plan surélevé et 
avancent également sur des rails. Les manipulateurs 
sont dans les coulisses, à droite et à gauche. Ils ma- 
nipulent donc à distance, grâce à de longues barres 
de bois qu’ils poussent ou tirent et qui, alignées entre 
les rails, sont reliées aux ficelles de la poupée. Cha- 
que poupée comprend tout un mécanisme avec des 
ressorts qui ramènent chaque partie dans la position 


Poupées automates manipulées de dessous la scène et 
des coulisses au moyen de tringles (Yame) 


ri 


première une fois que l’on ne tire plus sur la ficelle. 
Le grand nombre de manipulateurs s'explique, car 
rien que pour un bras, il faut actionner deux barres 
en même temps : l’une tire la ficelle qui lève le bras 
dans le plan vertical, l’autre le déplace dans le plan 
horizontal et en combinant la manipulation des deux 
barres on peut faire bouger le bras dans un espace à 
trois dimensions et non plus seulement dans un seul 
plan. Les poupées sont ainsi capables de mouvements 
de danse très grâcieux et celles qui sont dans le fond 
peuvent même enlever leur kimono extérieur, qu’un 
marionnettiste ensuite tire en dessous avec un cro- 
chet. Mais plutôt qu’une pièce, tout le spectacle est 
un ballet dansé sur l’histoire que chante le conteur, 
tandis que l'orchestre scande les mouvements des 
poupées. 
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Théâtre pour poupées dérivées des automates (Yame) 


Intérieur d’une poupée automate (Yame) 


Dans la région de Tôkyô devait exister un théâtre 
avec de très grandes poupées qui avaient la taille 
d’un être humain ; mais il ne semble en rester aucu- 
ne trace au Japon. Le musée Kwok On possède une 
gravure représentant une de ces poupées géantes avec 
deux manipulateurs. Le musée ethnographique de 
Leyden conserve dans les réserves deux de ces pou- 
pées d’un homme et d’une femme jeunes et beaux ; 
celles-ci ne portent pas d’habits et la représentation 
très réaliste de leur sexe avec la possibilité de les em- 
boîter l’un dans l’autre permet de supposer que cette 
forme de théâtre comportait des scènes érotiques ; 
mais sa disparition et l’absence de renseignements 
suggérent qu’elle n’a eu qu’une existence éphémère et 
localisée. 


Mais il y avait, en particulier dans la région de la 
Mer intérieure, de très grandes poupées qui, trop dif- 
ficiles à manipuler, ont été remplacées par le « jôruri 
masqué », où des hommes portent un masque qui les 
fait ressembler à des marionnettes. Certains masques 
ont les lèvres et les sourcils qui bougent comme les 
têtes du bunraku et qui sont actionnés par des ficel- 
les que l'acteur tient dans sa bouche. Celui-ci fait 
bouger ses yeux comme ceux des marionnettes et 1l 
en reprend les gestes rapides et légèrement heurtés. 


Jôruri masqué imitant les marionnettes (Oku) 
(cl. Théâtre national) 
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Ce genre semble être né au milieu du XIX: siècle et 
avoir été populaire à la fin du XxIx° et au début du 
XX°. Parfois l’acteur revêtu d’habits imite, copie la 
marionnette ; parfois il tient devant lui un corps de 
marionnette dont la tête est en fait la sienne recou- 
verte d’un masque. Ces masques sont rarement en 
bois ; le plus souvent en carton bouilli. A lîle de 
Shôdo, la représentation commence par une danse de 
San Basô comme pour les marionnettes. Dans la ré- 
gion d’Okayama, l’acteur qui joue la poupée est ca- 
ché en dessous du genou par un rideau, ce qui lui 
permet de changer de masque et d’accessoires suivant 
le personnage qu’il incarne. Dans certains villages, 1l 
fait semblant d’être manipulé comme une marionnette 
par trois personnes en cagoule noire. Le jeu de ces 
acteurs-marionnettes est fortement influencé par le 
kabuki et le kyôgen tels qu’ils sont représentés dans 
les villages. 


Dans la région de Kyôto, un seul personnage mas- 
qué dansait et mimait ce que le récitant de gidayü- 
bushi racontait. Il tenait le masque entre ses dents 
grâce à un bâtonnet ; les costumes étaient souvent en 
papier. Dans la région de Tôkyô, le même genre 
comportait plusieurs personnes et le masque était fixé 
derrière la tête par un cordon. Les acteurs récitaient 
les dialogues sans qu’il y ait besoin de récitant ; cette 
évolution s’explique par limitation du kabuki. Mais 
dans ces deux villes ce genre de spectacle n’existe 
plus. 


Les poupées à fils sont probablement une importa- 
tion (chinoise ou portugaise ?) qui ne remonterait pas 
au-delà du début du XVII: siècle ; elles sont mention- 
nées pour la 1'° fois en 1617. Elles existent dans 
deux régions, celle d’Izumo, le long de la mer du Ja- 
pon, et à Tôkyô ; elles étaient également utilisées à 
Osaka à la fin du XVII siècle. 


Dans la région d’Izumo, les poupées à fils ne sont 
mentionnées qu’à partir du début du xIxe siècle, bien 
qu’une tradition incontrôlable les fasse remonter bien 
avant. Ces troupes familiales, comprenant environ six 
personnes, font des tournées dans les villages. Il y en 
avait huit vers 1866, mais il n’en reste qu’une seule. 
Les poupées jouent différents types de ballades : Île 
naniwa-bushi, style de récitation avec accompagne- 
ment de shamisen né à la fin de l’époque d’Edo et 
devenu très populaire dans la deuxième moitié du 
xIXe siècle à cause de la clarté de la diction ; le yasu- 
gi-bushi, basé sur des chants populaires, en particu- 
lier sur la musique pour la danse de la pêche des 
loches de rizières ; le iso-bushi où l’histoire est chan- 
tée sur des airs de chansons de marins ; enfin le gi- 
dayü-bushi repris du bunraku. 


Les principaux fils sont attachés aux mains, aux 
épaules, à la tête, et à la bouche quand elle est arti- 
culée. Le contrôle a été perfectionné à partir d’une 
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Poupées à fils de la région d’Izumo (cl. Théâtre national) 
La danse du lion, poupées à fils de la troupe Yüki (Tôkyé) (cl. Théâtre national) 
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simple planchette. Suivant les poupées et les troupes, 
on trouve des contrôles en T, en croix de Lorraine, 
sous la forme d’un cadre avec une barre ou une 
croix au milieu. Les deux fils qui commandent les 
mains sont parfois fixés aux deux bouts d’une barre 
de bois qui est indépendante du contrôle et que le 
manipulateur peut prendre dans son autre main ou 
laisser sur son avant-bras, comme dans les marionnet- 
tes birmanes. 


Le répertoire reprend les ballades les plus connues 
pour peu que l’histoire soit assez haute en couleurs 
et que le jeu des marionnettes puisse ainsi attirer un 
large public. À titre d’exemple, une des pièces les 
plus populaires raconte comment le héros part à 
Tôkyô à la recherche du meurtrier de son père après 
avoir juré de vivre sans femme tant que la mort de 
son père ne serait pas vengée. Mais dans l’auberge 
où 1l est descendu, il tombe amoureux d’une jeune 
fille et, sans doute pour avoir ainsi brisé son vœu, 
tombe gravement malade. Un autre homme qui veut 
la même fille paie le patron de l’auberge pour l’obte- 
nir et essaie d’empoisonner son rival qui est déjà ma- 
lade. Un samourai redresseur de torts survient qui 
sauve le héros, libère la jeune fille que l’aubergiste 
avait enfermée et force le vilain rival à se tuer. Le 
héros peut enfin venger son père et retrouver sa bel- 
le. 


Parmi les poupées à fils, il faut aussi noter une 
danse de lions à Okinawa. D’habitude ces danses 
sont jouées par deux hommes qui, comme en Chine, 
forment le corps du lion. Mais dans un des villages 
de l’île, on a ajouté deux petits lions en fibre végéta- 
le manipulés grâce à deux fils reliés à une barre qui 
partent de l’arrière train et de la tête de l’animal. Ce 
petit numéro n’a pas de valeur religieuse ; c’est sim- 
plement un divertissement qui aurait été mis en sup- 
plément de programme voici une centaine d’années 
pour amuser les dieux et ainsi s’assurer une meilleure 
protection d’eux contre une épidémie. 


C’est à Tôkyô que le théâtre de marionnettes à fils 
atteignit un degré de perfection unique. À la fin du 
XVII et au début du XVIII siècles, les troupes utili- 
saient encore concuremment des marionnettes comme 
celles du bunraku et des poupées à fils et mimaient 
ainsi les histoires racontées d’abord dans le style du 
sekkyô-bushi, encore proche des ballades bouddhi- 
ques, puis du gidayû-bushi élaboré à Osaka. Mais 
après 1730, même le Yûki-za, fondé en 1635, le plus 
célèbre théâtre consacré aux marionnettes de Tôkyô, 
dut pour survivre louer sa salle à des troupes de ka- 
buki. Vers 1772-1780, un regain d’intérêt pour les 
poupées permit une renaissance et plusieurs troupes 
s’installèrent dans le quartier d’Asakusa, où le Yüki- 
za déménagea, attiré par le succès. Malheureusement 
vers 1840 des réformes moralisantes firent fermer 
ces petits théâtres. À la fin du xixe siècle, Yamamo- 
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to Sannosuke reprit la tradition des marionnettes à 
fils de la troupe Yûki. Influencé par un marionnettis- 
te anglais venu en tournée au Japon, il fabriqua des 
poupées plus grandes, adopta des numéros comme la 
danse des squelettes et créa un répertoire pour en- 
fants. Son théâtre ayant été détruit par le tremble- 


ment de terre de 1923, il repartit à zéro et gagna sa 


vie en faisant des tournées en province. Ensuite Ma- 
gosaburê IX (+ 1947) introduisit plusieurs réformes : 
il supprima le conteur, fit parler les manipulateurs et 
adopta un style de récitatif moderne pour remplacer 
le Jôruri-gidayû ; il adapta des histoires modernes qui 
jusque-là ne faisaient pas partie du répertoire ; il fa- 
briqua des marionnettes plus petites et perfectionna le 
contrôle. Celui-ci est très particulier : les fils sont fi- 
xés autour d’une planchette et à deux axes mobiles à 
l’intérieur. 


Un des disciples de Magosaburô IX prit le nom de 
Takeda Minosuke (+ 1969) et fonda sa propre trou- 
pe en i955. Après sa mort, son beau-fils, Takeda Se- 
nosuke, reprit la direction de la troupe et en accen- 
tua la modernisation. Il a son propre petit théâtre 
dans la grande banlieue de Tôkyô et, en outre, il fait 
des tournées, travaille pour la télévision. Des raisons 
financières obligent cette troupe Takeda à donner 
beaucoup d’importance aux spectacles pour enfants, 
dont le répertoire comme le style scénique, par man- 
que de tradition, copient fortement ce qui se fait 
d’équivalent en Occident. 


La troupe Vûk1 persévéra malgré cette sécession. 
Yüki Magosaburô X, né en 1907, continua l’œuvre 
de son père et, tout en maintenant le théâtre tradi- 
tionnel de marionnettes à fils monta des pièces mo- 
dernes comme /a Vie de saint Christophe d’Akutaga- 
wa Ryûnosuke (1957) et, pour la télévision, le Capu- 
chon pour des oreilles attentives (Kikimimi Zukin) 
(1966). En 1968, avec la collaboration du Bunraku, il 
créa le Poisson rouge du paradis, pièce poétique qui 
eut un grand succès au Théâtre national. En 1972, il 
céda la direction de la troupe à son fils aîné et lui 
conféra le nom de Magosaburô XI, lui-même prenant 
dès lors celui de Sessai I. Magosaburô XI, né en 
1934, était l'assistant de son père depuis l’âge de trei- 
ze ans. En 1961, avec le poète Kusano Shinpei, il in- 
venta des pièces poétiques abstraites pour marionnet- 
tes et en 1968, ayant fondé le Petit théâtre de ma- 
rionnettes, 1l créa à la scène Gorille, gorille, pièce 
d'avant-garde d’Endô Takuo, où il associa acteurs et 
marionnettes et qu’il vint représenter au festival de 
Nancy en 1971. D’une intégrité intellectuelle exem- 


Yüki Magosaburô X (cl. Yüki) 


Yüki Magosaburô XT tenant un contrôle 
de marionnette à fils (cl. Yüki) 


Poupées à jils de la troupe Yüki (Tôkyô) (cl. Yüki) 


plaire, se refusant à tout compromis lucratif, la trou- aussi un des représentants les plus importants du jeu- 
pe Yûki conserve la grande tradition des marionnettes ne théâtre d’avant-garde. Cette troupe est aux ma- 
à fils qui remonte à plus de trois siècles et demi, tout rionnettes à fils ce que le Bunraku d’Osaka est aux 
en maintenant un esprit créateur audacieux. Ma- grandes marionnettes à tige. | 

gosaburê XI est un grand marionnettiste, mais c’est 
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Gravure de Kunisada IT d'avril 1857 représentant une très grande marionnette (cf. p. &U) 
(musée Kwok On) 
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Acteur de kabuki manipulant une marionnette. Gravure de Kunichika (musée Kwok On) 
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CHAPITRE IV 


Voici à titre d'exemples les quatre plus importants 
groupes qui montrent qu’existe au Japon un théâtre 
de marionnettes entièrement moderne qui crée des pié- 
ces à la fois pour les enfants et les adultes. 


LA TROUPE KYÔGEI DE KYÔTO 


Cette troupe, dirigée par Fujimoto Fumihiko, 
comprend trente-cinq membres : vingt manipulateurs, 
trois organisateurs, quatre personnes chargées des re- 
lations extérieures (publicité, contrats pour les repré- 
sentations), cinq personnes pour l’administration in- 
terne, trois scénaristes, cinq personnes pour la fabri- 
cation des marionnettes et des décors, les effets sono- 
res et lumineux, c’est-à-dire que plusieurs membres 
sont à la fois manipulateurs et occupent une autre 
fonction dans la troupe. Plus du tiers de la troupe 
est formé d’élèves ; ceux-ci sont des jeunes qui ont 
terminé leurs études au lycée ou qui sont même di- 
plômés de l’université ; l’un d’eux était par exemple 
étudiant en économie. Ils étudiaient quatre ans, mais 
depuis 1975, la durée de l’apprentissage a été réduit 
à trois ans. Dès la deuxième année, ils commencent à 
“enir de petits rôles. À la fin de leurs études, ils doi- 
vent écrire un mémoire sur un aspect du théâtre de 
marionnettes. La troupe ne prend que des élèves qui 


se destinent à devenir professionnels à l’intérieur de 


ce groupe ; ce n’est pas une école de marionnettes 


ouverte à l'extérieur. Ces futurs marionnettistes ne 
touchent que 35 000 yen par mois. 


Les autres membres de la troupe ne sont pas beau- 
coup mieux lotis, la moyenne des salaires est de 
100 000 yen par mois, mais certains mois, si les re- 
cettes n’ont pas été suffisantes, ils ne peuvent même 
pas toucher l’intégralité de leur salaire, déjà très bas. 
Pour pallier ces difficultés, la troupe a fondé une 
commune dans les environs de Kyôto, où vivent une 
vingtaine de membres de la troupe, dont certains 
couples avec enfants. Cette vie communautaire per- 
met de réduire les dépenses, et aussi d’assurer une 
grande cohésion à l’intérieur du groupe. Seuls deux 
ou trois membres ont aussi une activité secondaire à 
l'extérieur. Cette troupe ne reçoit aucun subside et 
doit vivre entièrement de ses représentations. Ces dé- 
tails matériels permettent de comprendre les difficul- 
tés de la vie d’une troupe et ils sont valables à un 
ou deux détails près pour les autres troupes moder- 
nes. Quand un étudiant entre, son but est de rester. 
Mais, à part le directeur, qui fonda la troupe en 
1950, les autres sont très jeunes, car après quelques 
années d’une vie matérielle aussi difficile, ils se lais- 
sent attirer par une carrière à la télévision ou dans le 
théâtre dès qu’ils peuvent trouver un emploi grâce à 
leur expérience de marionnettiste. 


Spectacle d’ombres de la troupe Kyôgei 


Tête de marionnette de la troupe la Clarté (Ôsaka) CI. la Clarté 
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La troupe est divisée en trois groupes. Deux de ces 
groupes, l’un de sept personnes, l’autre de cinq, vont 
donner des représentations dans les écoles. Le troisiè- 
me, qui comprend seize membres, joue dans les 
théâtres. La troupe donne en moyenne soixante-dix 
représentations par an dans des théâtres et vingt par 
mois dans des écoles. Dans les théâtres, elle donne 
soit des pièces pour enfants, tirées de légendes occi- 
dentales, japonaises ou même chinoises, soit des piè- 
ces pour adultes, presque exclusivement alors des piè- 
ces comiques adaptées d’histoires drôles japonaises, 
genre littéraire à la mode au Japon il y a cent cin- 
quante ans. Parfois, la troupe joue pour la télévision 
et deux de ses pièces ont été filmées ; l’une, sur la 
vie d’éléphants pendant la guerre a même tenu l’af- 
fiche deux ans. 


Les marionnettes sont d’un style moderne, mais la 
tête a le même mécanisme que celles du bunraku : el- 
les sont reliées au cou par un axe horizontal, ce qui 
leur permet de basculer vers l’avant. Les baguettes 
qui commandent les mains sont à l’extérieur des vête- 
ments. Ces poupées sont plus traditionnelles que cel- 


Spectacle de la troupe Kyôgei : 
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les de troupes comme le P.U.K. ou la Clarté, parce 
que c’est un groupe de Kyôto, ancienne capitale res- 
tée plus traditionnaliste, explique le directeur. Plus 
traditionnaliste signifie en fait plus réaliste, d’un mo- 
dernisme moins audacieux. La troupe a aussi utilisé 
des ombres découpées dans du contre-plaqué ; du pa- 
pier de couleur translucide sur les parties évidées 
leur permet de ne pas apparaître seulement en noir et 
blanc. Le théâtre d’ombres n’avait jamais connu 
qu’une brève existence au Japon dans la deuxième 
moitié du xixe siècle. 


La mise en scène et la manipulation sont plus occi- 
dentales que japonaises car les marionnettes typique- 
ment japonaises comme celles du bunraku nécessitent 
un apprentissage trop long pour être facilement adap- 
tées. Les marionnettistes assurent en même temps la 
manipulation et la voix des poupées, ce qui nécessite 
que la marionnette et le manipulateur soient du mé- 
me sexe, quoique pour les jeunes garçons on emploie 
des voix de filles. La musique et les effets sonores 
sont préalablement enregistrés sur bande magnétique. 


l’histoire de chats pendant la guerre sous les bombardements. CI. Kyôgei 


Au cours de lété 75, cette troupe a donné un 
spectacle pour enfants dans un théâtre d’Osaka. Une 
première pièce courte entièrement mimée et Jouée sur 
de la musique occidentale servait d’introduction. Un 
gros poisson carnivore disperse un banc de petits 
poissons et les dévore. Un poisson vert échappé au 
massacre réunit ses congénères qui se sont réfugiés 
dans les coraux et les fait nager en un groupe qui 
imite la forme d’un énorme poisson. Les petits pois- 
sons qui dessinent la queue ajoutent une note humo- 
ristique car ils n’arrivent pas toujours à suivre. Cette 
forme effraie le poisson carnivore qui croit faire face 
à un monstre. 


La pièce principale avait été montée pour le tren- 
tième anniversaire de la fin de la guerre. Un vieux 
chat sur un toit de Tôkyô raconte à des châtons son 
expérience pendant la guerre. Il vivait avec sa mère 


et ses frères près d’un pont. Au cours d’une inonda- 
tion, leur mère les sauve en les attrapant par le cou 
et en les portant un par un à la nage jusqu’à un 
endroit élevé. Elle les emmène en expédition pour 
chercher à manger chez le poissonnier ; celui-ci les 
chasse, mais les chats réussisent à voler la pitance du 
chien. La plus grande partie de la pièce raconte com- 
ment cette famille de chats essaie d’échapper à l’in- 
cendie au cours d’un bombardement au milieu de 
l’affolement général. Seul survit un des petits chats, 
celui qui, devenu maintenant très vieux, raconte l’his- 
toire. Les effets scéniques étaient remarquables et en 
même temps très simples, en particulier les effets lu- 
mineux et les chiffons rouges agités pour indiquer 
l'incendie. Faite avec soin et goût, la pièce était 
émouvante sans être bêtement sentimentale, et adap- 
tée à un public très jeune sans être puérile. 


Spectacle de la troupe Kyôgei : l’histoire des chats pendant la guerre sous les bombardements. CI. Kyôgei 
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Histoire des chats pendant la guerre (cl. Kyôgei) 
Shusse Kagekiyo en prison : spectacle de la troupe la Clarté (Osaka). CI. la Clarté 


LA TROUPE LA CLARTÉ 


Cette troupe fut fondée à Osaka en 1948 par des 
amateurs et devint professionnelle l’année suivante. 
Elle adopta un nom français, « la Clarté », appella- 
tion d’un mouvement social au Japon, il y a une cin- 
quantaine d’années. Au début, elle ne jouait que 
dans les écoles, puis, le succès venant, dans des 
théâtres. À partir de 1966, elle décida de monter des 
pièces exclusivement pour adultes et ce sont ces créa- 
tions qui rendent cette troupe particulièrement inté- 
ressante. En effet, même si la mise en scène est 
beaucoup plus élaborée qu’en Occident et si le réper- 
toire est plus riche grâce aux ressources du folklore 
japonais, le théâtre de marionnettes pour enfants, 
faute de tradition locale, s’inspire beaucoup du style 
occidental. Avec des pièces pour adultes, la troupe 
renouait avec la tradition japonaise et créait en même 
temps une nouvelle forme de théâtre que les poupées 
amenèrent tout naturellement à être extraordinaire- 
ment moderne. 
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Entre 66 et 75, cette troupe a monté cinq pièces 
pour adultes. La première, en octobre 1966, intitulée 
Kujira odori, avait pour thème la fête d’un temple 
dédié au dieu de la mer et spécialement destiné à 
protéger les pêcheurs à la baleine. Cette fête, dispa- 
rue voici déjà plus de vingt ans, comportait des dan- 
ses autour d’une représentation grandeur nature 
d’une baleine. La pièce avait été écrite par Utsugi 
Shûho, écrivain d’Osaka, spécialiste de littérature 
folklorique. La seconde pièce était une adaptation 
d’une nouvelle de Miyazawa Kenji, poète qui vivait 
dans le nord du Japon et qui écrivait aussi des livres 
pour enfants. La troisième racontait l’histoire d’un 
héros populaire d’Okinawa. 


Jusque-là, en adaptant des thèmes légendaires, la 
troupe avait beau créer des spectacles pour adultes, 
elle se cantonnait dans des productions qui conve- 
naient particulièrement bien aux marionnettes. Mais 
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en 1973, en montant une pièce de Chikamatsu Mon- 
zaemon écrite à l’époque pour le bunraku, son ambi- 
tion était de se lancer dans une pièce beaucoup plus 
difficile car les marionnettes devaient alors se mettre 
au service d’un drame psychologique. Devant le suc- 
cès, qui lui a valu le prix culturel de la ville d’Ôsa- 
ka, la Clarté a monté une deuxième tragédie de Chi- 
kamatsu Monzaemon, Shusse Kagekiyo, pièce qui 
n’est pratiquement plus jouée ni au bunraku ni au 
kabuk1. 


La troupe la Clarté y utilisait une technique délibé- 
rément moderne. Certes comme au bunraku, les pou- 
pées peuvent hocher la tête et les manipulateurs sont 
en noir, mais les têtes ont des traits très accentués, 
presque caricaturaux d’un style expressionniste avec 
des yeux sans prunelle, des cheveux en lanières de 
tissu pour créer un effet à l’opposé du réalisme, qui 
font penser un peu aux sculpteurs d’Enku, qui à la 
fin du XvVir siècle faisait des statues bouddhiques à 
coups de hache. Le plus souvent un seul marionnet- 
tiste tient la tête de la poupée dans sa main gauche 
et le bras droit dans sa main droite. Parfois un deu- 
xième manipulateur intervient si l’on a besoin de la 
main gauche ou des pieds, mais d’ordinaire ceux-ci 
sont laissés ballants. La musique et les parties narra- 
tives ont été préalablement enregistrées sur bande 
magnétique, tandis que les dialogues sont dits par les 
manipulateurs de chacune des poupées. Au fond de 
la scène pour cette pièce, une toile bleue grise à pei- 
ne éclairée indiquait le ciel et une autre toile noire 
placée devant n’en laissait voir que le haut. Les seuls 
décors étaient des cadres en bois pour représenter un 
paysage, l’encadrement d’une maison ou les barreaux 
d’une prison. 


Shusse Kagekiyo a valu de nouveau à la troupe le 
prix culturel de la ville d’Osaka en 74 et fut joué en 
juillet 75 dans un théâtre d’avant-garde de Tôkyô. 
La Clarté prépare maintenant une autre pièce de Chi- 
kamatsu Monzaemon, Heike Nyogo no Shima, plus 
souvent intitulé simplement Shunkan. 


L'histoire est tirée du Heike monogatari et Chika- 
matsu Monzaemon s’y est fort inspiré de la pièce de 
nÔô Shunkan. Trois nobles, Shunkan, Taira no Yasu- 
yori et Fujiwara no Naritsune sont exilés sur une île 
perdue au sud de Kyûüshû pour avoir voulu renverser 
Taira no Kiyomori, le tyran qui gouverne le Japon. Na- 
ritsune, le plus jeune, est tombé amoureux de la fille 
d’un pêcheur, et Shunkan, qui est moine, célèbre leur 
mariage. Un bateau approche ; c’est le messager offi- 
ciel qui vient annoncer une ammistie à l’occasion de 
la naissance d’un fils de l’empereur. Mais Shunkan 
ne figure pas sur l’ordre d’amnistie car il était consi- 
déré comme le chef du complot. Un deuxième messa- 
ger vient apporter une modification au décret : Shun- 
kan peut quitter l’île, mais il devra rester en résiden- 
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ce dans la province de Kyüû-shû. Les trois exilés 
s’apprêtent donc à monter en bateau en emmenant la 
jeune épouse de Naritsune. Mais le messager refuse 
de laisser embarquer la jeune femme car ses ordres 
sont simplement de ramener les condamnés. Naritsu- 
ne, voulant alors rester sur l’île, est embarqué de 
force. Shunkan essaie en vain d’implorer le messager. 
Celui-ci répond en se moquant de Shunkan et prend 
plaisir à lui révéler que sa femme est morte et que 
son fils a disparu. Malgré son âge et sa faiblesse, la 
colère donne des forces à Shunkan, qui s’empare de 
l’épée du messager et le tue. Puisque par ce meurtre, 
il a annulé son pardon, Shunkan dit à la jeune fem- 
me de prendre sa place et lui-même, abandonné sur 
l’île, suit du rivage le bateau qui s’éloigne. Cette piè- 
ce a déjà été Jouée par le Bunraku au théâtre de la 
Gaîté-lyrique à Paris en juin 1974 et il serait intéres- 
sant de pouvoir comparer la version moderne avec la 
mise en scène classique. 


La troupe la Clarté comprend trente-six personnes, 
dont quinze sont des manipulateurs. Elle se subdivise 
en quatre groupes : deux de deux personnes vont 
jouer dans des écoles maternelles et deux de trois ou 
quatre personnes donnent des représentations dans 
des écoles primaires. Les marionnettistes essaient 
d'associer les enfants : ils viennent aussi sur scène 
avec du carton, des couleurs, des ciseaux et du 
scotch et construisent devant le public des marionnet- 
tes très simples qu’ils actionnent ensuite pour donner 
aux enfants l’idée d’en faire autant. Les représenta- 
tions pour adultes nécessitent la collaboration de 
presque toute la troupe et une préparation beaucoup 
plus longue. La Clarté donne en moyenne quarante 
représentations par mois dans des écoles et cent par 
an dans des théâtres, mais sur ces cent, quatre-vingts 
sont des spectacles pour enfants. 


La moyenne d’âge de la troupe est très jeune. Le 
recrutement se fait par petites annonces. Une forma- 
tion d’un an ou deux est nécessaire avant qu’une 
nouvelle recrue puisse jouer et il faut cinq ans pour 
former un marionnettiste expérimenté. Les marionnet- 
tistes sont sous contrat et n’ont pas le droit d’exercer 
d’activités extérieures. Mais aucun salaire ne dépas- 
sant 100 000 yen par mois et les débutants n’en tou- 
chant que 40 000, beaucoup de jeunes quittent la 
troupe avant d’être devenus un marionnettiste quali- 
fié, si bien que la proportion importante des débu- 
tants est un handicap permanent pour la troupe. 


L'intérêt de la Clarté est d’avoir su faire la synthè- 
se entre un répertoire classique, certains aspects tech- 
niques du bunraku avec une mise en scène et des 
marionnettes résolument modernes. Au lieu de jouer 
d’une part des pièces traditionnelles dans un style 
également traditionnel et d’autre part des pièces mo- 
dernes dans un style occidental, cette troupe a réussi 


Shusse Kagekiyo reste sourd aux supplications de ses enfants : spectacle de la troupe la Clarté (Osaka) 
Pièce jouée par la troupe la Clarté (Osaka). CI. la Clarté 
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à présenter des spectacles qui apparaissent entière- 


ment modernes, même si en y regardant de plus près, 
on s’aperçoit qu’elle s’appuie aussi sur toute une tra- 
dition. 


MONSIEUR KAWAJIRI ET LE PUK 


_ La troupe du PUK est la plus importante au Ja- 
pon pour les marionnettes modernes. Elle possède le 
seul théâtre permanent de marionnettes, dans le quar- 
tier de Shinjuku à Tôkyô. Elle donne des représenta- 
tions pour enfants et pour adultes. Elle fait égale- 
ment en permanence des tournées et joue pour la té- 
lévision. 


Cette troupe fut fondée en 1929 par Kawaïjiri Tôji 
à Tôkyô. C'était un artiste peintre qui s’intéressait 
déjà aux marionnettes depuis l’âge de quatre ans et 
dont il reste au PUK un très bel autoportrait peint à 
l’huile. Il faut replacer cette création dans le contexte 
de la grande activité artistique et intellectuelle des an- 
nées 20 au Japon et à travers le monde : les marion- 
nettes se devaient également d’être un moyen de lut- 
ter contre le vieux monde. Le nom PUK est l’abré- 
viation de l’expression espéranto la Pupa Klubo, le 
club des marionnettes, et le choix de l’espéranto, en- 
core utilisé aujourd’hui par le PUK, indique tout de 
suite l’esprit internationaliste de l’entreprise. L’annon- 
ce de la création du PUK disait d’ailleurs : « l’art 
des marionnettes, privé de sa vie propre et de ses ac- 
tivités par les gouvernants féodalo-capitalistes pendant 
de longues années, doit maintenant avancer sur ses 
bases propres, la main dans la main avec les masses 
laborieuses et donner une vie nouvelle à ses campa- 
gnes. » Une des premières pièces données en public 
fut Rip Van Winkle de Washington Irving (le 21 dé- 
cembre 1929). Ensuite la troupe monta des pièces 
empruntées au folklore japonais, les Habits neufs de 
l’empereur d’Andersen (1930), le Brave soldat Sveijk 
de Hasek (1931). A l’époque elle utilisait presque 
exclusivement des marionnettes à gaine et organisait 
des tournées à travers le pays. 


Mais Kawayjiri Tôji mourut très jeune, en 1932, et 
c’est son frère, Kawajiri Taiji qui allait reprendre 
l’entreprise et lui donner l’essor qu’elle connaît ac- 
tuellement. Le PUK dès lors étendit son action aux 
marionnettes à fils et aux ombres et monta toute une 
série de pièces, dont une adaptation de Don Quichot- 
le. 


Malheureusement le régime militariste au pouvoir à 
l’époque au Japon s’en prit même aux marionnettes. 
La représentation des Habits neufs de l’empereur fut 
interdite ; toute activité théâtrale progressiste fut per- 
sécutée, si bien que la troupe dut plusieurs fois chan- 
ger de nom, puis se convertir en un simple atelier de 
marionnettes. En 1940, avec la deuxième guerre mon- 
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Conte mongol, spectacle de Kawajiri Taiji, PUK 
(Tôkyô) 


diale, la situation empira. Kawaïjiri Taiji et ses asso- 
ciés furent mis en prison pour activités anti- 
militaristes et plusieurs d’entre eux moururent en pri- 
son ou des suites de leur emprisonnement. Durant 
cette période, ce qui restait de la troupe ne put avoir 
qu’une activité très réduite ; elle jouait dans les hôpi- 
taux, sur des terrains de jeu ; elle essaya de faire un 
film avec des marionnettes, mais ne put jamais le 
terminer. 


En 1945, Kawaïjiri Taïiji sortit de prison et essaya 
de remonter sa troupe ; il y parvint l’année suivante : 
et en même temps qu'était promulguée la nouvelle 
constitution japonaise, fut fondé le Conseil japonais 
des troupes de marionnettes, dont Kawajiri fut nom- 
mé secrétaire. En 1949, le PUK donnait sa onzième 
série de représentation de Faust son plus grand suc- 
cès parmi les pièces pour adultes. Mais en 1950, écla- 
ta la guerre de Corée et les représentations du PUK 
furent interdites tandis que le Conseil des troupes de 
marionnettes était dissous. En 1951, après la signatu- 
re du traité de San Francisco, la troupe put repren- 
dre ses activités et monta Ivan le paysan, tiré de 
Tolstoy, puis l’année suivante, Je Nez de Gogol, en 


Les Cygnes, spectacle de Kawajiri Taiji, PUK. (Tôkyô) 


collaboration avec une autre troupe, la légende de 
Momotarô dans une adaptation de Kawajiri Taiji. En 
1953, le PUK réalisa le premier film de marionnettes 
en couleurs, Gosh le violoncelliste, et commença à 
jouer pour la télévision. Entre 1954 et 1957, le 
PUK publia un mensuel, le Théâtre de marionnet- 
tes, pour essayer de créer un organe de liaison entre 
les troupes et les amateurs et pour lancer un mouve- 
ment d’union de caractère syndical qui aurait permis 
aux marionnettistes de mieux défendre leurs intérêts 
devant les requins détenteurs des mass-media. Mal- 
heureusement, la revue dut être interrompue faute de 
fonds. Un nouvel essai de 61 à 70, avec le Marion- 
nettiste japonais, publié en bimensuel puis en trimes- 
triel, n’eut pas plus de succès, si bien qu’à la télévi- 
sion par exemple, les marionnettistes sont toujours 
beaucoup moins bien payés que les autres artistes. En 
1958, le PUK prit part au sixième congrés de l’'UNI- 
MA (Union internationale des Marionnettistes) et 
adhéra à cette organisation, comme la plupart des 
troupes japonaises modernes. Il serait fastidieux de 
faire la liste de toutes les pièces qui ont été montées, 
même si l’on se limitait à celles qui étaient destinées 
aux adultes. Ce qui est intéressant c’est que, comme 
le Bread and Puppet Théâtre aux Etat-Unis, le PUK a 
toujours donné des pièces politiques en plus des spec- 


. CI PUK 


tacles purement artistiques : l’année des expériences 
atomiques sur l’ilôt de Bikini (1954), quand des pê- 
cheurs japonais furent contaminés par les radiations, 
Kawajiri Taiji écrivit une pièce satirique contre ces 
expériences, L’œuf de Gojira. En 1963, le PUK a 
monté une adaptation de l’histoire du village de Ka- 
bachi pour traiter des troubles agraires à l’époque 
féodale. Parmi les pièces purement esthétiques on 
peut quand même noter Jupiter vaincu, adaptation de 
l'Amphytrion de Molière (1961) et en 1964, pour le 
quatre centième anniversaire de la naissance de Sha- 
kespeare, deux « fantaisies », l’une sur Hamlet, où 
Hamlet lui-même devient une forteresse avec des yeux 
et des paupières qui s’ouvrent et se ferment ; l’autre 
sur le Roi Lear, où le vieux roi, seul sur scène , au 
milieu de la tempête, est peu à peu dépouillé de ses 
vêtements pour se transformer en un arbre mort aux 
branches décharnées. En août 70, le PUK adapta une 
nouvelle chinoise du XVI: siècle, en collaboration avec 
le célèbre conteur Hayashiya Shôzô. Tout en re- 
nouant avec le bunraku où les marionnettes jouent 
l’histoire racontée par le chanteur de jôruri, c’était 
un spectacle tout à fait moderne. Le conteur était 
amené sur scène assis sur une plateforme roulante 
avec son pot à thé et sa tasse à côté de lui. Il com- 
mençait par dire qu’il allait raconter une histoire de 
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Spectacle de Kawajiri Taiji (PUK) : la Lanterne aux pivoines avec le conteur Hayashiya Shôzô (Tôkyô) CI. PUK 


fantômes, mais qu’évidemment tout le monde savait 
que les fantômes n’existent pas. À ce moment une 
marionnette déguisée en fantôme surgissait derrière 
lui et lui volait son pot de thé. Quand il en arrivait 
à un moment pathétique, la plateforme était tirée 
dans les coulisses et les marionnettes jouaient la scè- 
ne ; puis il revenait sur scène pour les parties narrati- 
ves entre les grands moments de l’histoire. En 1975, 
dans un théâtre de Tôkyô, une série de sketchs pour 
adultes évoquaient les principales légendes folklori- 
ques japonaises : la Dame des neiges du nord, les 
Kappa ou petits lutins aquatiques pleins de malice, la 
fête de la récolte du riz, avec le renard Inari, dieu 
du riz ; Tanabata, la fête du Bouvier et de la Tisse- 
rande, légende chinoise adoptée au Japon et encore 
fêtée dans tout le pays. 


Kawajiri Taiji a aussi innové dans la création des 
marionnettes aussi bien que dans la manipulation en 
s'inspirant de techniques et de styles occidentaux ou 
japonais. Avec la lumière noire, il a créé un théâtre 
où les marionnettistes sont sur scène sans rideau pour 
les cacher du public, tout en étant invisibles, car ils 
sont habillés de noir avec une cagoule sur la tête. Il 
est bien connu que dans les marionnettes à fils, la 
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grande difficulté est de rendre la facon de marcher. 
Or Kawayjiri Taiïiji a élaboré un contrôle à la fois très 
simple et très efficace, avec une tige rigide partant 
du sommet de la tête comme dans les marionnettes à 
tringle siciliennes ou belges et un système de balan- 
cier pour les jambes. 


Outre ses spectacles, la grande réalisation de Kawa- 
jiri Taiji fut de fonder en 1971 le premier théâtre 
permanent entièrement destiné aux marionnettes et 
adaptable quel que soit le genre de marionnettes. 
C’était un vieux rêve dont les premiers plans remon- 
taient à 1967. Le PUK y est installé et y donne des 
représentations pour enfants et pour adultes. Il y in- 
vite aussi des troupes traditionnelles comme celles de 
l’île de Sado, et d’autres troupes modernes, japonai- 
ses ou étrangères. Deux fois par an, s’y tient un fes- 
tival de groupes d'amateurs. 


Le PUK comprend quatre-vingts membres. Certains 
groupes de cinq ou six marionnettistes vont faire des 
tournées à travers les écoles du Japon, d’autres, plus 
nombreux, vont dans les théâtres ou les clubs locaux. 
Un groupe spécial, le Studio Nova, est spécialisé 
dans les émissions de télévision, car c’est le PUK qui 


La Lanterne aux pivoines, marionnettes avec lumière noire. ( Tôkyô) CI. PUK 


assure environ 40 % des représentations de marion- 
nettes à la télévision. Le PUK a aussi fondé une éco- 
le de marionnettistes. Les études durent deux ans; 
chaque classe a une trentaine d’élèves. Les cours ont 
lieu tous les matins du lundi au vendredi et compren- 
nent trois matières, l’histoire du théâtre de marion- 
nettes, la manipulation et la fabrication. Certains des 
élèves restent ensuite dans la troupe, mais d’autres 
vont faire carrière ailleurs. L’été, un cours spécial 
intensif est réservé aux enfants et aux mères de famille. 
Mais le drame est ici aussi que beaucoup de marion- 
nettistes quittent la profession, parfois même après 
être déjà devenus très expérimentés, Car C’est un mé- 
tier où les salaires permettent tout juste d'éviter la 
misère. Il faut donc toujours former de nouveaux 
élèves, dont la plupart partiront avant même d’être 
devenus utiles à la troupe. 


Marionnettiste, metteur en scène, créateur de piè- 
ces, Kawajiri Taiji est aussi l’auteur de la meilleure 
histoire des marionnettes japonaises, publiée en 1968. 


Pour donner une idée de l’importance du PUK, le 
mieux est de citer le plus grand spécialiste du théâtre 


japonais, Kawatake Shigetoshi, membre de l’Acadé- 
mie des arts du Japon et professeur honoraire de 
l’Université Waseda : « Indépendemment des marion- 
nettes traditionnelles, le PUK a réussi à introduire et 
à donner un caractère national à la technique et au 
style des marionnettes occidentales. Il a ainsi Créé un 
nouveau genre de marionnettes qui correspond à no- 
tre époque moderne, qui est riche en idées visionnai- 
res et en beauté artistique, quoiqu’avec un style très 
simple. Le Japon n'aurait pas développé un art des 
marionnettes modernes si le PUK n’avait pas réussi à 
surmonter avec persévérance et courage une série de 
difficultés qui se sont accumulées l’une après l’autre 
sur la voie menant à la création d’un art nouveau. Il 
n’est donc pas exagéré de dire que le PUK a ainsi 
apporté une grande contribution à la culture japonai- 
se et occupe une place unique dans le théâtre de ma- 
rionnettes. » 
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Semailles et arrivée des corbeaux, spectacle de Kawajiri Taiji, PUK (Tôkyô). CI PUK 
Docteur Faust, PUK (Tôkyô). CI PUXK. 


La plupart des étrangers sont prêts à admirer béa- 
tement le bunraku, mais jugent sévèrement ces for- 
mes modernes du théâtre de marionnettes ou les dé- 
daignent carrément. À la recherche de pittoresque et 
de nouveauté, voulant toujours retrouver un Japon 
de gravures maintenant dépassé, s’il a Jamais existé, 
ils méprisent des créations qu’ils trouvent trop pro- 
ches des leurs. Ils ne se rendent pas compte qu’en ce 
qui concerne les marionnettes comme le reste, ce 
pays appartient désormais à la civilisation mondiale 
industrialisée. Même si une influence de l’Occident a 
existé à l’origine, ce n’est plus ce qui compte au- 
jourd’hui. Faisant partie d’une civilisation planétaire 
unique où, grâce à la facilité des communications, 
tout ce qui apparaît en un point du globe peut être 
connu et imité partout, les artistes, japonais ou au- 
tres, plus internationalistes que les hommes d’affaires 
ou les politiciens, même révolutionnaires, essaient de 
créer sans se laisser enfermer dans l’étroitesse d’une 
seule tradition. Les marionnettistes de même que les 
peintres ne se veulent plus les continuateurs d’une 
esthétique particulière, mais des créateurs participant 
à une aventure qui dépasse les limites d’une culture. 
Ils sont donc à la fois entièrement internationalistes 
et entièrement individualistes ; leur culture propre ne 


leur sert qu’à élaborer leur originalité ; elle est donc 


indispensable mais pour cette raison seulement. 


L’intéressant en face de ces œuvres n’est pas tant 
de les évaluer comme pour distribuer avec condescen- 
dance des prix d’excellence, mais d’en considérer 
l’ensemble comme une série inséparable d’essais plus 
ou moins réussis pour créer un monde nouveau. Les 


beaux-arts et leurs critères ont fait leur temps ; les 
créations. sont simplement de nouvelles fenêtres ou- 
vertes dans nos murs pour montrer des paysages in- 
connus. Il ne s’agit plus de savoir si une pièce est 
belle, ce qui ne veut plus rien dire, mais si elle est 
stimulante. Le plus fascinant n’est pas de la prendre 
comme une toile limitée par un cadre devant laquelle 
on hoche la tête avec approbation mais presque com- 
me une création chimique qui se passe devant nous 
et aussi en nous, qui déclenche des idées, modifie la 
façon de vivre. 


Dans ce processus, les marionnettes sont importan- 
tes car elles permettent d’être marionnettistes. En ef- 
fet, les pièces jouées ne sont que des échos qui ne 
répondent jamais complètement à l’attente du public, 
des objets déjà morts abandonnés sur la scène. Ce 
qui intéresse le public c’est de voir une création, les 
fruits d’un travail qui l’amène vers d’autres façons 
de voir et de penser sans jamais l’enfermer dans un 
discours. La pièce n’est plus pour le marionnettiste 
qu’un moyen qui lui permet de créer et pour le pu- 
blic un aimant qui l’attire dans la tête d’un autre. 
Les spectacles sont le reflet d’un monde qui est insé- 
parable du marionnettiste vagabond qui les a inven- 
tés, de ce bateleur qui vit différemment ; et les spec- 
tateurs viennent voir une pièce, mais aussi avant tout 
un bout de l’univers particulier des poupées et de ce- 
lui sans qui celles-ci ne seraient que des bouts de 
bois, car ces poupées jamais prisonnières du réel, en 
faisant semblant de raconter une histoire, ne créent 
qu’une autre façon de penser et d’exister. 


Légendes japonaises, spectacle de Kawajiri Taiji (PUK) (Tôkyé) CI. PUK 


Légendes japonaises, spectacle de Kawaÿjiri Taiji (PUK) (Tôkyô) CI. PUK 
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Tête de jeune femme, marionnette de bunraku 
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